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Vorbemerkung. 


Plan  und  Vorarbeiten  zu  der  nachfolgenden  Schrift  reichen  in  das  Jahr  1913 
zurück.  Sie  ist  durch  den  Krieg  zunächst  unterbrochen  und  äußerlich  mannig- 
fach gehemmt,  innerlich  wie  ich  hoffe  aber  gefestigt  worden. 

Einleitung  und  Kapitel  1 — 3  sind  1917  als  Münchener  Dissertation  gedruckt. 

Für  stete,  liebenswürdigste  Hilfsbereitschaft  in  der  Beschaffung  des  Ma- 
terials und  in  allen  bibliographischen  Dingen  bin  ich  vor  anderen  den  Herren 
der  Universitätsbibliothek  München,  insbesondere  meinem  Freunde  Dr.  Mcix 
Stefl  verpflichtet,  dessen  treue  Sorgfalt  auch  der  Korrektur  zugute  ge- 
kommen ist. 

Entscheidende  wissenschaftliche  Förderung  danke  ich  an  dieser  Stelle 
meinen  hochverehrten  Lehrern  Franz  Muncker,  f  Erich  Schmidt  und  Heinrich 
Wölfflin. 
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Einleitung. 


Goethe  führt  im  12.  Buch  von  Dichtung  und  Wahrheit  seinen  Abriß  der 
Geschichte  des  Wetzlarer  Kammergerichts  mit  der  Bemerkung  ein,  daß  die 
Beschaffenheit  der  Gerichte  und  der  Heere  die  genaueste  Einsieht  in  die  Be- 
schaffenheit irgendeines  Reichs  gebe.  Die  folgende  Untersuchung  unter- 
nimmt es,  unter  dem  zweiten  Gesichtspunkt  das  dramatische  Reich  zu  mustern 
und  versucht,  aus  der  wechselnden  Verfassung  der  dramatischen  Heere  und 
der  dramatischen  Kriegführung  Einblicke  in  den  Wcmdel  der  dramatischen 
Form  zu  gewmnen.  Wie  die  Kunstgeschichte  etwa  die  Gestaltung  eines  Ka- 
pitells von  der  altchristlichen  Basilika  bis  zur  Renaissance  verfolgt  und  aus 
der  Art  wie  der  kleine  Block  behauen  und  geformt  wird,  die  Stilgeschichte 
der  mächtigen  Dome  liest,  so  sollte  an  den  Sonderaufgaben,  die  der  Kampf, 
in  seinen  Abstufungen  vom  Einzelgefecht  bis  zur  offenen  Feldschlacht,  dem 
Drama  stellt,  ein  j£ihrhundert  seiner  formal-technischen  Entwicklung  auf- 
gezeigt werden. 

Es  war  natürlich,  daß  zugleich  damit  die  kriegerischen  Sachprobleme, 
die  Fragen  der  Kampfauffassung,  des  dichterischen  Erlebens  des  Krieges  bis 
herunter  zu  der  Stellung  der  Dramatiker  zum  historischen  und  zeitgenössischen 
Heerwesen  und  seiner  Spiegelung  in  der  Dichtung  ins  Auge  gefaßt  wurden; 
sie  sind  von  der  formalen  Betrachtung^)  nicht  zu  trennen  und  haben  für  sie, 
angefangen  bei  der  Stoffwahl  und  noch  in  den  kleinsten  scheinbar  äußerlichen 
technischen  Prozeduren,  entscheidende  Bedeutung.  Letzten  Endes  bestimmt 
das  Erlebnis  die  Formgebung;  die  dramatische  Technik  erwächst  auf  dem 
Grund  der  Gesamtstimmung  einer  Epoche  und  besteht  nur  in  Zeiten  der 
Erstarrung  losgelöst  von  ihr  weiter;  auch  ein  übermächtiger  fremder  Einfluß 
setzt  schon  eine  verwandte  Disposition  voraus.  Es  gehen  demnach  im  folgen- 
den die  Darlegungen  über  die  dramatische  Kampfform  mit  der  Untersuchung 
des  kriegerischen  Geheiltes  Hand  in  Hand;  bei  diesem  war  die  Grenze  nicht 
zu  eng  zu  ziehen.  Die  technische  Betrachtung  durchmißt,  indem  sie  die  wirk- 
lichen Lösungen  eines  reichen  Abschnittes  der  Elntwicklung  mustert,  worin 

^)  Unter  „Form"  und  „formal"  wird  im  folgenden  durchweg  die  dramatische  Form  der 
Stücke,  nicht  ihre  sprachliche  verstanden;  also  jene,  die  man  auch,  im  Gegensatz  zu  der  sprach- 
lichen „äußeren",  als  die  „innere  Form"  bezeichnet. 
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wekliterariichc  Formgegenatze  zum  Austrag  kommen,  nahezu  den  KreU 
der  roOgliciien  Formen  der  Kampfdarstellung:  die  sachliche  Betrachtung  sollte 
den^egenUber  Raum  genug  erhalten,  um  neben  den  Grundfragen  auch  das 
militirische  Klcinwcrk.  die  spezifisch  soldatischen  Dinge  in  ihrem  ganzen 
Umfang  zu  überblicken  und  damit  ein  Gesamtbild  der  dramatischen  Erfassung 
des  MilitirUchen  in  den  behandelten  Epochen  —  es  ist  das  Jahrhundert,  das 
yom  «Ündnchen  Heer  in  die  allgemeine  Wehrpflicht  führt  —  zu  erreichen. 

In  der  Abgrenzung  des  Gebietes  war  für  eine  Darstellung,  die  die  neuere 
dramatische  Entwicklung,  wesentlich  das  18.  Jahrhundert  umfassen  sollte, 
der  Ausgangspunkt  in  der  Reform  Gottscheds  gegeben ;  für  das  Kampfproblem 
ganz  besonders  dadurch,  daß  mit  der  Wiedervereinigung  von  Bühne  und 
Literatur  durch  ihn  der  Prozeß  zwischen  dem  (klassizistisch-französischen) 
Rationalismus  und  der  ungebundenen  (shakespearisch-englischen)  Phantasie, 
der  in  der  Kricgsdramatik  hartnäckig  durchgekämpft  werden  muß,  in  eine 
erste  entscheidende  Phase  tritt.  Weniger  leicht  ist  die  Grenzlinie  nach  unten 
zu  ziehen.  Ein  Ausgleich  und  damit  ein  Abschluß  wird  in  der  Klassik  Schillers 
erreicht,  aber  Kleist  ist  neben  ihm  für  die  Krönung  der  Tendenzen  seit  dem 
Sturm  und  Drang  kaum  zu  entbehren,  so  sehr  er  auf  der  anderen  Seite  in  eine 
neue  Zeit  weist.  Dagegen  steht  Grabbe.  an  den  bei  der  Erwähnung  schlacht' 
technischer  Fragen  immer  zuerst  gedacht  wird,  durchaus  jenseits,  während 
der  Schlachtakt  des  Faust  11  trotz  der  späten  Entstehungszeit,  die  ihre  Spuren 
hinterlassen  hat,  naturgemäß  noch  in  die  klassische  Reihe  gehört.  Ohne  eine 
spitere  Fortsetzung  im  19.  Jahrhundert  auszuschließen,  ist  die  Begrenzung 
des  Stoffes  so  vorgenommen,  daß  bis  zum  Tode  Schillers  die  gesamte  Ent- 
wicklung, darüber  hinaus  nur  noch  das  Schaffen  Kleists  und  des  alten  Goethe 
erfaßt  wird;  daß  der  chronologische  Einschnitt  dabei  gegenüber  spateren 
Stücken  von  Autoren,  die  im  18.  Jahrhundert  wurzeln,  wie  Ticck  und  Kotzebue, 
nicht  ängstlich  festgehalten  wird,  braucht  kaum  gesagt  zu  werden. 

Als  wichtige  Vorarbeiten  zur  Behandlung  der  kriegerischen  Dramatik  im 
18.  Jahrhundert  fand  ich  außerhalb  der  Spezialliteratur  über  die  einzelnen 
Autoren  und  Stücke  vor  die  ältere  Schrift  von  Otto  Brahni  über  das  deutsche 
Ritterdrama,  die  den  umfänglichsten  kriegerischen  Dramenkreis  des  letzten  Jahr- 
hundertvicrtcls  als  geschlossene  Galtung  mustert  und  seine  Motive  inventa- 
risiert ;  auf  der  anderen  Seite  die  Studie  K.  H.  v.  Stockmayers  über  das  deutsche 
Soldatenstück  seit  Lessings  Minna,  die  den  bürgerlichen  Zweig  der  zeitgc- 
nSsstschen  Militirstücke  untersucht  und  besonders  dort  als  Unterlage  wert- 
voll wurde,  wo  sich  die  Kriegsdramatik  grofJen  Stils  mit  dieser  Gattung  berührt : 
m  den  Räubern,  oder  mit  ihr  verschmilzt:  im  Prinzen  von  Homburg.  Die 
PlroUeme  der  Massenbehandlung,  und  in  diesem  Rahmen  auch  die  Kampf- 
I.  sind  neuerdings  in  Walthcr  Lohmeyers  Buch  über  die  Dramaturgie 
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der  Massen  dargestellt  worden;  für  die  Bühnentechnik  im  späteren  18.  Jahr- 
hundert hegt  Petersens  umfassende,  über  die  zeitHche  Grenze  vielfach  zurück- 
greifende Arbeit  über  Schiller  und  die  Bühne  vor.^) 

Über  den  Krieg  als  Vorwurf  der  Tragödie  hat  sich  unter  den  deutschen 
Theoretikern  des  Dramas  am  bedeutsamsten  der  Führer  der  romantischen 
Kritik,  Wilhelm  Schlegel,  ausgesprochen.  Er  stellt  vergleichend  fest,  daß 
der  Krieg  weit  mehr  ein  epischer  als  ein  dramatischer  Gegenstand  sei,^)  zu- 
gleich aber  geschichtlich,  daß  er  dem  Schauspiel  seit  alters  zugehöre;  denn 
es  „kommen  schon  in  einigen  griechischen  Tragödien  Kämpfe  und  Schlachten 
vor,  das  heißt  die  Vorbereitungen  dazu  und  deren  Erfolge ;  und  in  historischen 
•Schauspielen  ist  der  Krieg,  diese  ultima  ratio  regum,  durchaus  nicht  auszu- 
schließen". Zur  Betrachtung  seiner  dramatischen  Erfassung  übergehend,  findet 
Schlegel  in  ihren  Haupttypen  die  große  Gegensätzlichkeit  der  klassischen  und 
romantischen  Dichter  wieder.  „Die  Griechen  haben  sich  die  Vorstellung  von 
Kriegen  und  Schlachten  auf  der  Bühne  durchgängig  untersagt:  da  ihre  ganze 
theatralische  Darstellung  auf  großartige  Würde  ging,  so  wäre  es  ihnen  unleidlich 
gewesen,  daneben  eine  schwache  und  kleinliche  Nachahmung  des  Unerreich- 
baren zu  sehen.  Bei  ihnen  werden  also  alle  Gefechte  bloß  berichtet.  Durch- 
aus verschieden  war  der  Grundsatz  der  romantischen  Schauspieldichter:  ihre 
wunderbaren  Gemälde  waren  unendlich  gröf3er  als  ihre  theatrzJischen  Mittel 
der  sichtbaren  Ausführung ;  sie  mußten  überall  auf  die  willfährige  Einbildungs- 
kraft der  Zuschauer  rechnen,  und  durften  es  cJso  auch  in  diesem  Stücke". 


*)  An  Sonderstudien  über  das  Kriegerische  in  der  Dichtung,  fast  sämtlich  die  ältere  Zeit 
betreffend,  sind  mir  bekanntgeworden:  Frdr.  Hausen,  Die  Kampfesschilderungen  bei  Hart- 
mann von  Aue  u.  Wimt  von  Gravenberg,  Hallenser  Diss.,  1885;  Frdr.  Bode,  Die  Kampfes- 
schilderungen in  den  mhd.  Epen,  Greifswalder  Diss.,  1909;  P.  Erfurth,  Die  Schlachtschilde- 
rungen in  den  älteren  Chansons  de  geste,  Hallenser  Diss.,  1911;  O.  Leibecke,  Der  verabredete 
Zweikampf  in  der  altfrz.  Literatur,  Göttinger  Diss.  1905;  K.  Albrecht,  Der  Zweikampf  mit 
blanken  Waffen  In  der  deutschen  Lit.,  Burschenschaftl.  Blätter,  Jahrg.  23.  —  Die  hauptsächliche 
Literatur  aus  der  im  folgenden  geschöpft  wird,  mit  den  für  sie  gebrauchten  Abkürzungen,  ebenso 
die  zugrunde  gelegten  Gesamtausgaben  und  Sammelwerke  sind  am  Schlüsse  verzeichnet;  die 
zahlreichen,  mehr  beiläufig  herangezogenen  Schriften  werden  an  ihrer  Stelle,  ihre  Verfasser  im 
Register  aufgeführt;  in  den  Zitaten  bedeuten  arabische  Ziffern  (3,  1 2)  oder  arabische,  gefolgt  von 
römischen  (3,  XII).  Band  u.  Seite;  römische,  gefolgt  von  arabischen  (III,  12),  Akt  u.  Szene. 

^)  Über  dramat.  Kunst  und  Litteratur^  3.  202  ff.  DNL  143,  230  ff.;  noch  schärfer,  aber 
beiläufig  und  darum  minder  gewichtig  gefaßt^  i,  161  (DNL  143,  17)  zu  Äschylus:  „Der  Krieg 
an  sich  ist  kein  Gegenstand  für  die  Trjigödie,  von  der  bedeutungsvollen  Rüstung  führt  uns  der 
Dichter  rasch  zur  Entscheidung  fort."  Vgl.  dazu  0.  Nieten,  Chr.  D.  Grabbe,  Dortmund  1908 
(Schriften  der  Literarhist.  Gesellschaft  Bonn  4),  S.  352  u.  382,  der  die  Schlachtaufgabe  in 
Hinsicht  auf  Grabbe  als  Sphinx  für  die  dramatische  Behandlung  betrachtet 

I* 


4  Einleitung. 

Die  beiden  Pole  der  dramatischen  Kriegsgestaltung  sind  damit  umschrieben. 
und  Schlegel  hat  insbesondere  das  Prinzip  des  romantischen  —  englisch- 
spanischen —  Schauspiels  aus  der  Tiefe  heraus  begründet.  Im  späteren  Drama 
wird  die  Kluft  zwischen  den  Grundrichtungen  noch  erweitert.  Die  Franzosen, 
deren  Schlegel  in  diesem  Zusammenhang  nicht  gedenlct,  erneuern  die  antike 
Tragödie  im  rationalistischen  Geiste,  und  ihre  Kritik,  gipfelnd  in  Boileau. 
basiert  die  dramatische  Form  vollends  ausschließlich  auf  die  raison,  während 
im  Schaffen  der  Klassiker  selbst  abweichende,  künstlerische  Gesichtspunkte 
allerdings  nicht  zu  unterdrücken  sind.  Der  strikte  Gegensatz  zu  der  Behand- 
lung des  Kriegerischen  durch  den  ..romantischen"  Dichter  ist  damit  erst  in 
der  französischen  Klassik,  am  schro^sten  in  der  Theorie,  schroff  genug  in  der 
dramatischen  Produktion,  noch  nicht  in  ihrem  griechischen  Urbild  gegeben. 
Während  die  romantische  Kunstweise  im  Sinne  Schlegels,  aus  der  dichterischen 
Phantasie  herausgestaltend  und  auf  die  nachschaffende  zählend,  keine  Be- 
schränkung kennt,  verwehrt  der  phantasiefeindliche  —  ungriechische  —  Ra- 
tionalismus der  trag^ie  classique  alle  Darstellung  des  Krieges.  Das  äui^ere 
Bild  ihrer  Form  gleicht  darin  dem  der  antiken  Tragödie,  der  sie  auch  den 
Botenbericht  als  Vehikel  der  Kampfvergegenwärtigung  nachbildet;  aber  die 
Geistigkeit  ist  eine  andere,  und  der  Unterschied  prägt  sich  formal  darin  aus. 
daß  die  Franzosen  einen  zweiten,  unrationalistischen  Typus  der  antiken  Kampf- 
technik, der  für  die  deutsche  Entwicklung  die  größte  Bedeutung  erlangt,  nicht 
mit  übernehmen. 

Die  Sache  der  Phantasie  in  der  Kriegsdramatik  führt  kein  Geringerer  als 
Shakespeare  selbst.  In  den  Versen  des  Ghorus.  der  als  Vor-  und  Zwischen- 
redner die  kampferfüllte  Handlung  Heinrichs  V.  geleitet,  liegt  eine  program- 
matische Kundgebung  beschlossen,  die  das  Verhältnis  des  romantischen  Dra- 
matikers zur  Darstellung  des  Krieges  erschöpfend  wiedergibt.  Shakespeare 
geht  aus  von  der  Erbärmlichkeit  des  theatralischen  Gerüstes,  das  des  großen 
Vorwurfs  —  das  Aufeinandertreffen  zweier  mächtigen  Monarchien,  die  Er- 
oberung französischen  Bodens  steht  im  Spiel  —  unwürdig  sei;  er  gibt  den 
kläglichen  Raum  der  Bühne,  ihre  gegen  die  Realität  stümperhafte  Kopfzahl 
an  Darstellern  und  das  Lächerliche  des  Theateriaiegs  preis:*) 

Diese  Hahnengrube. 
Faßt  sie  die  Ebnen  Frankreichs?  Stopft  man  «vohl 
In  dieses  0  von  Holz  auch  nur  die  Helme 
Wovor  bei  Agincourt  die  Luft  erbebt? 


*)  HaiHrich  V..  Chon«  vor  demcntam  dritten  und  vicrtm  Akt.  nach  Schleget-Cundolf. 
Dm  Fniluten  billift  auch  der  netieale  Ober— teer  StMltespe««.  der  wml  die  Echtheit  des  Stückes 
ummUn,  des  McMten  l-bnd  zu  (Sh«kespMK  in  deutscher  Sprache.  Berlin  1906  tf.  4.  356). 
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0  so  verzeiht,  weil  eine  krumme  Zahl 
Im  engen  Raum  ja  für  Millionen  gilt. 
Und  laßt  uns  Nullen  dieser  großen  Summe 
Auf  eure  einbildsamen  Kräfte  wirken. 


So  muß  zum  Treffen  unsre  Szene  fliegen. 
Wo  wir  (o  Schmach!)  gar  sehr  entstellen  werden 
Mit  vier  bis  fünf  zerfetzten  schnöden  Klingen, 
Zu  lächerlichem  Balgen  schlecht  geordnet. 
Den  Namen  Agincourt.  —  » 

Aber  er  ruft  zugleich  die  Kraft  der  Phzmtasie  auf,  die  kargen  Andeutungen 
der  Darstellung  auf  ihre  Weise  auszugestalten  und  aus  ihnen,  den  schmäh- 
lichen Abbreviaturen  der  Wirklichkeit,  das  wahre,  nur  geistig  erschaute  Dichter- 
bild aufzubauen: 

Ergänzt  mit  den  Gedanken  unsre  Mängel, 
Zerlegt  in  tausend  Teile  einen  Mann, 
Und  schaffet  eingebild'te  Heereskraft. 
....  Doch  sitzt  und  seht. 
Das  Wahre  denkend  wo  sein  Scheinbild  steht. 


Auf,  auf,  im  Geist!  Seht  einer  Stadt  Belagrung, 
Seht  das  Geschütz  auf  den  Lafetten  stehn. 
Auf  Harfleur  mit  den  Mündern  tödlich  gähnend  . . . 
Der  Antrag  paßt  nicht,  und  der  flinke  Lader 
Rührt  mit  der  Lunte  nun  die  höllischen  Stücke 
Die  alles  niederschmettern  .  . .  Bleibt  geneigt ! 
Eur  Sinn  ergänze  was  die  Bühne  zeigt. 

Es  ist  bekannt,  wie  weit  Shakespeares  Publikum  ebenso  wie  das  Publikum 
der  mittelalterlichen  Mysterien  diesen  Forderungen  entgegenkam.  Dcigegen 
duldet  die  rationalistische  Bühne  der  Franzosen  als  Vorführung  nur  das  durch- 
aus der  Wirklichkeit  Gemäl3e,  das  schlechthin  Darstellbare;  allein  die  Furcht 
vor  dem  Lächerlichen,  das  Gewissen  der  französischen  Dichter,^)  würde  ge- 
nügen, alle  unvollkommene  Wiedergabe,  die  gutwillig  für  die  wirkliche  Er- 
scheinung genommen  werden  soll,  auszuschließen. 

Die  französische  Denkweise  kommt  in  dem  nachshakespearischen  England 
zum  Siege,  und  ebenso,  im  Zeitalter  Gottscheds,  in  Deutschland.   Die  öfters 

*)  Schlegel.  Dramat.  Kunst  und  Litt.*  2,  148f.:  DNL  143.  103;  vgl.  Voltaire.  Discours 
sur  la  tragedie  Brutus,  (Euvres  2.  315. 
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als  Naivität  geringgochltzte,  für  den  Dratmtiiccr  unschätzbare  Disposition  des 
alten  Publikums,  dessen  AnspnicKsiosigkeit  wie  diejenige  des  Kindes  aus  der 
Regsamkeit  der  Phantasie  hervorgeht,  ist  damit  verloren.  Die  lange  Reihe  der 
Einwürfe  gegen  den  Bühnenkampf,  die  seit  den  französischen  Theoretikern 
nie  mehr  verstummen,  stammt  im  Grunde  aus  dem  Lager  der  Rationalisten. 
ms  einer  Geistesrichtung,  die  das  notwendig  dürftige,  oft  klägliche  und  geradezu 
licherliche  der  Kampfdarsteliung  der  freien  Entfaltung  der  Handlung  zuliebe 
nicht  mehr  zu  übersehen  vermag.  Diese  Anschauung  bleibt  die  herrschende. 
Auch  Wilhelm  Schlegel  gibt  zu:*)  „Es  ist  allerdings  lächerlich,  wenn  eine 
Handvoll  ungeschickter  Streiter  in  pappnen  Rüstungen  durch  einige  Degen, 
womit,  wie  man  deutlich  sieht,  sie  sich  wohl  hüten  einander  das  mindeste 
Leid  zuzufügen,  das  Schicksal  mächtiger  Reiche  entscheiden  sollen"  —  und 
selbst  er  kommt  gegenüber  der  Kriegswelt  Shakespeares  zu  einem  überraschend 
kühl  abwägenden  Urteil:  „Bei  allen  den  erwähnten  Nachteilen  haben  Shake- 
speare und  einige  spanische  Dichter  aus  der  unmittelbaren  Vergegenwärtigung 
des  Krieges  so  große  Schönheiten  gezogen,  daß  ich  nicht  wünschen  kann,  sie 
hätten  sich  deren  enthalten."  Es  entspricht  seinem  vermittelnden  Standpunkt, 
daß  er  schließlich  Fingerzeige  für  die  Inszenierung  gibt,  die  die  Schwierig- 
keiten vor  allem  durch  Verwendung  illusionistischer  Mittel  meiden  soll. 

Eine  breite  Grundlage  für  die  ungebundene  Entfaltung  von  Kämpfen. 
aber  auch  eine  den  rationidistischen  Widersachern  willkommene  Blöße  und, 
wichtiger,  eine  starke  innere  Gefahr  bildet  die  vor  der  Bühne  immer  rege  Schau- 
lust. Der  Zustand  der  älteren  englischen  Bühne,  die  Jugendstücke  Shake- 
speares und  das  spanische  Theater  lehren,  daß  darin  die  Wurzel  der  freien 
Kampftechnik  zu  suchen  ist.  Hier  tritt  allerdings  ein  naives,  volksmäßiges 
Element  zutage,  und  als  Wortführer  der  Klassizisten  kann  sich  noch  Voltaire 
nicht  genug  tun.  von  der  Höhe  eines  kultivierten  Geschmacks  herab  über  die 
shakespearische  Dramatik  des  Pöbels,  für  die  er  doch  ein  erstes  Verständnis 
anbahnt,  herzuziehen.  ..Les  porteurs  de  chaise.  ies  matelots,  les  fiacres,  les 
oourtmds  de  boutique,  les  bouchers,  les  dercs  meme  aiment  passionnement 
les  spectades ;  donnez-leur  des  combats  de  coqs,  ou  de  taureaux,  ou  de  gladia- 
teurs.  des  enterrements,  des  duels,  des  gibets,  des  sortil^es.  des  revenants, 
ils  y  courent  en  foule"  heißt  es  in  der  Schrift  über  das  englische  Theater,^ 
ähnlich  wie  der  römische  Klassizist  Horaz  den  ungelehrtesten  Teil  des  Publi- 
icums  zaust,  weil  er  mitten  im  Stück  nach  Fechtern  oder  einem  Bärentanz 
•chreie,')  und  die  Zwischenspiele  an  den  Pranger  stellt,  worin  das  Kriegerische 

*)  DraiML  Kumt  u.  Utt'  3.  207-210;  DNL  143.  233. 

^  Du  tK^ltrc  «nitlüs  (i761X  CEuvre«  24.  201  (früher  betitelt  Appel  k  toutei  lea  ludons  uiw.). 

")  Epist.  II,  I.V.  185  r :  medi«  inter  carmina  poacunt/uit  ursum  aut  pugilea:  his  nam  plebecula 
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besonders  im  Ansehen  steht:  „quattuor  aut  plures  aulaea  premuntur  in  horas,  / 
dum  Kigiunt  equitum  turmae  peditumque  catervae ;  /  mox  trahitur  manibus 
regum  fortuna  retortls,  /  esseda  festinant,  pilenta,  pettorita,  naves,  /  captivom 
portatur  ebur,  captiva  G)rinthus".')  Ein  übereinstimmender  Ausfall  Voltaires 
findet  sich  noch  einmal  in  der  Lettre  ä  l'Academie  fran9aise  :^®)  „Partout  les 
spectacles  charges  d'evenements  mcroyables  plaisent  au  peuple:  il  aime  a 
voir  des  changements  de  scenes,  des  couronnements  de  rois,  des  processions, 
des  combats,  des  meurtres,  des  sorciers,  des  ceremonies,  des  enterrements" 
—  und  gegen  den  kriegerischen  Ausstattungsprunk  im  besonderen  prägt  er 
das  feine  Wort:  „Quatre  beaux  vers  valent  mieux,  dans  une  piece,  qu'un  regi- 
ment  de  cavalerle'*,^^)  obwohl  seine  eigene  Dramatik  dem  darin  niedergelegten 
klassischen  Prinzip  der  Verinnerlichung  allerdings  zuwiderläuft. 

Auch  Schlegel  erkannte,  daß  die  Schaulust  und  die  von  ihr  geförderte  Ver- 
vollkommnung der  szenischen  Mittel  für  die  Knegsbehandlung  des  „roman- 
tischen" Dichters  gefährlich  werden  konnte :  „allein  das  [der  primitiven  Kampf- 
wiedergabel entgegengesetzte  Äußerste  ist  noch  weit  schlimmer.  Wenn  es 
nun  wirklich  gelingt,  das  Getümmel  einer  großen  Feldschlacht,  die  Erstürmung 
einer  Festung  und  dergleichen  einigermaßen  täuschend  vor  die  Augen  zu 
bringen,  so  ist  die  Gewalt  dieser  sinnlichen  Eindrücke  so  groß,  dciß  sie  den 
Zuschauer  der  Aufmerksamkeit  unfähig  machen,  welche  ein  dichterisches 
Kunstwerk  erfordert ;  und  das  Wesentliche  wird  unter  dem  Zubehör  erdrückt."  ^^. 
Dieser  Vorgang  vollzieht  sich  im  Schauspiel  de-  18.  Jahrhunderts  unter  dem 
Einfluß  der  Oper  Hand  in  Hand  mit  der  Ausbildung  des  Dekorations-  und 
Ausstattungswesens  und  führt  das  Kampfstück  bis  in  die  letzte  Veräußerlichung 
im  Kampf  Spektakel.  Die  freie  Kampftechnik  ist  demnach  von  der  einen  Seite 
her  durch  die  Lächerlichkeit  der  unzulänglichen,  von  der  anderen  durch  das 
Überwuchern  der  zulänglichen  Mittel  bedroht.  Die  zweite  Gefcihr  wächst,  je 
mehr  die  rationalistischen  Ansprüche  an  sie  durch  Annäherung  der  Darstellung 
an  die  Wirklichkeit  befriedigt  werden. 

')  Epist.  II,  1 ;  nach  Wieland,  der  in  seinen  Anmerkungen  Belege  aus  der  römischen  Theater- 
geschichte beibringt:  „die  Szene  bleibt  /  vier  Stunden  oft  und  länger  unterbrochen,  /  indeß  das 
gaffende  Parterre  mit  Zwischenspielen  /  belustigt  wird.  Da  jagen  Reiterei  /  und  Fußvolk  hitzig 
mit  gezücktem  Säbel  /  eirumder  durch  die  Bühne.  —  Folgt  darauf,  /  gar  schön  zu  sehn!  das 
Schauspiel  eines  langen  /  Triumphs;  in  Fesseln  ziehn,  die  Hände  auf  den  Rücken  /  gedreht, 
besiegte  Könige  daher;  /  ein  rascher  Zug  von  gall'schen  Kriegeswagen  /  und  Kutschen  voll  ge- 
fangner Damen  und  /  Bagagekarren  rasseln  hinterdrein:  /  Gerätschaft,  Schiffe,  Bilder  und 
Gefäße  /  von  Elfenbein,  ein  ganz  Korinth  voll  eherner  /  Statuen,  wird  im  Pomp  dahergeschleppt". 

^°)  25  aoüt  1776;  II  Partie;  (Euvres  30,  366  f. 

^^)  E)issertation  sur  la  trag^e  ancienne  et  moderne  (Semiramis),  (Euvres  4,  500. 

^*)  Dramat.  Kunst  und  Utt.  ^  3,  208;  DNL  143.  233. 


Erster  Abschnitt 

Von  der  französischen  Form  zum 
nationalen  Schlachtfestspiel. 

Warum  muß  es  denn  gerade  Krieg  sein?  Krieg  ist  ein  gefährliches 
Spiel;  ich  kann  schon  das  bloBe  Wort  nicht  leiden;  glaubt  mir,  es 
liest  sich  besser  davon  in  Büchern,  als  dort  im  Felde  zu  stehn  — 

Tieck  im  Blaubart. 

Erstes  Kapitel. 
Gottsched  und  seine  Schule. 

Gottsched  fand  bei  seinem  Auftreten  eine  verwilderte  Volksdramatik  vor, 
in  der  die  rohe  Schaulust,  die  Voltaire  an  der  englischen  Bühne  geißelt,  in 
höchster  Blüte  stand.  Ihr  Verhältnis  zum  Kriegerischen  ist  gekennzeichnet 
durch  die  von  den  englischen  Komödianten  eingeführte,  seither  nicht  mehr  ab- 
gekommene Verwendung  der  Blutblase  zur  Darstellung  der  Theaterwunden. *^) 
Die  Kampftechnik  im  ganzen  entsprach  ebenso  wie  dieses  Charakteristikum 
dem  Stande  des  älteren  englischen  Theaters,  der  seinerzeit  von  den  Komö- 
dianten vermittelt  wurde.  Die  tiefere  Ursache  der  übereinstimmenden  theatra- 
lischen Verhältnisse  liegt  aber  in  denselben  volksmäßigen  Forderungen:  die 
Vorführung,  auf  das  Grausame  und  Blutrünstige  ausgehend,  findet  ihre  emzige 
Grenze  in  der  Beschränktheit  der  szenischen  Mittel. ^'')  Dieser  Tradition  gegen- 
über, in  der  die  shakespearische  Phantasiefreiheit  allerdings  nicht  mehr  zu 
erkennen  war,  bringt  Gottsched  in  entscheidendem. Bruch  —  wie  der  Boden 
schon  vor  ihm  durch  ajlmähliches  Eindringen  der  französischen  Regeldramatik 
vorbereitet  wurde,  spielt  hier  keine  Rolle  —  das  rationalistische  Ideal,  die 

>*)  Vgl  den  Anhang  Wunde. 

*')  Für  die  Kampfdarstellung  bei  den  englischen  Komödianten  vgl.  Tittmann,  Die  Schau- 
•p^  der  engl.  Komödianten.  Leipzig  1880.  S.  LVIII  f.;  Creizenach.  DNL  23,  XC  f.  Die  Be- 
lege für  das  ganze  lltere  deutsche  Drama  sind  gesammelt  bei  Siegfr.  Mauermann,  Die  Bühnen- 
anweisungen im  deutschen  Drama  bis  1700,  Berl.  1911  (Palaestra  Bd.  102):  engl.  Komödianten 
S.  124  f.  u.  236:  Ayrcr  128;  volkslüml.  Drama  159;  Chr.  Weise  178;  Jesuitendrama  201;  Re- 
neiwaiiie-Drama  223  f. 
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Kunstform  der  gallischen  Klassiker  zur  Geltung.  Unter  den  Gründen,  die  das 
historisch  bedeutsame  Werk  gelingen  ließen,  ist  der  nicht  der  geringste,  daß 
Gottsched  mit  dem  französischen  Codex  einen  festgefügten,  nach  allen  Seiten 
gesicherten  Bau,  woran  es  nichts  zu  rütteln  gab,  in  die  Wildnis  der  überlieferten 
Formen  stellte,  daß  er  ein  ausgearbeitetes  System,  das  Regelmäßige  an  Stelle 
des  Regellosen  setzte.  Dies  wird  an  den  Fragen  der  Kampftechnik  sofort 
sichtbar. 

Von  den  zwei  Wegen,  die  das  horazische  Aut  agitur  res  in  scenis  aut  acta 
refertur  dramatischer  Gestaltung  weist,  kennt  die  klassische  Tragödie  der 
Freinzosen,  wenn  Kampfereignisse  zu  geben  sind,  nur  den  einen:  den  Boten- 
bericht .^^)  Äuf3erlich  gesehen  hindert  die  Beobachtung  der  Einheiten,  zumal 
der  des  Orts,  mehr  noch  das  Gebot  der  bienseance,  welches  alle  Bluttaten  von 
der  Bühne  verbannt,  die  sichtbare  Darstellung  von  Gefechten.  In  der  eng- 
umgrenzten Welt  der  heroischen  Tragödie,  die  nur  für  wenige  bedeutende 
Personen  Raum  hat  und  die  Masse  ganz  ausschließt,  könnten  sie  ohnehin  nur 
als  Zweikämpfe  auftreten.  Der  mnere,  stilbestimmende  Grund,  der  sie  so  gut 
wie  völlig  fernhält,  ist  die  Konzentration  der  Aufmerksamkeit  auf  die  seelischen 
Konflikte.  Das  äul3ere  Geschehnis  für  sich  bedeutet  der  französischen  Klassik 
wenig;  ihr  Interesse  ruht  auf  seinem  Reflex  im  Geistigen.  Diese  Verinner- 
lichung  allein  erlaubt  die  strengste  Beschränkung  im  Apparat :  geschlossene, 
geradlinige  Handlung,  Einsetzen  kurz  vor  der  Katastrophe,  wenig  Figuren, 
geringe  Ausdehnung  in  der  Zeit,  ein  Ort. 


^')  Während  Aristoteles  sich  über  ihn  im  besonderen  nicht  äußert,  prägt  Horaz  (De  arte 
poetica  v.  182  ff.)  die  fürderhin  kanonische  Regel:  Non  tiimen  intus  /  digna  geri  promes  in  scenam 
multaque  tolles  /  ex  oculis,  quae  mox  narret  facundia  praesens  —  in  Gottscheds  Übersetzung 
(Grit.  Dichtkunst*.  Leipzig  1751,  S.  31):  „Doch  solltens  Dinge  sein,  /  Die  mem  nicht  zeigen  mag, 
die  darf  das  Volk  nicht  sehen:  /  Man  trägt  sie  mündlich  vor,  als  wären  sie  geschehen."  Diese 
Vorschrift  geht  mit  der  horazischen  Einschränkung  von  der  geringeren  Überzeugungskraft  des 
bloß  Gehörten  gegenüber  dem  Gesehenen  auf  Boileau  (Art  p>oetique  Ghant  III  v.  51  ff.)  über: 

„Ce  qu'on  ne  doit  point  voir,  qu'un  ricit  nous  I'expose: 
Les  yeux  en  le  voyant  saisiraient  mieux  la  chose; 
Mais  il  est  des  objets  que  Vait  judicieux 
Doit  offrir  ä  loreille,  et  reculer  des  yeux." 

Selbständiger  spricht  sich  Gorneille  aus,  der  sich  im  Discours  de  la  tragedie  ((Euvres  l,  78, 
vgl.  1,  105)  Horazens  Regel  zu  eigen  macht,  im  Discours  des  trois  unites  (1,  100)  aber,  bei  der 
Besprechung  der  Sonderhandlungen,  neben  dem  Botenbericht  noch  andere  Möglichkeiten  der  Ver- 
mittlung des  Außerszenischen  sieht :  der  Dichter  soll  aus  jenen  nur  die  günstigsten  darstellen,  „et 
cacher  les  autres  derriere  la  scene,  pour  les  faire  connaitre  au  spectateur,  ou  par  une  narration, 
QU  par  quelque  autre  adresse  de  l'art."  Vgl.  dazu  Joh.  Böhm,  Die  dramat.  Theorien  P.  Cor- 
neiUes.  Kieler  Diss..  Berl.  1901,  S.  122. 
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Die  gottacheditche  Theorie  bemächtigt  sich  dieser  Form  vom  Standpunkt 
da  platten  Verstandes  aus.  Das  Problem  der  Kampfdarstellung  ist  damit 
ohne  weiteres  entschieden ;  alle  Vorführung  wird  verworfen,  weil  sie  der  Wahr- 
•cheinlichkeit  widerspricht.  Jedes  Parlamentieren  gerade  darin  hätte  überdies 
als  Rückfall  in  die  verhaßte  Barbarei  der  Volksbühne  und  Zuflucht  zu  den 
verabacheuungswürdigen  Wirkungsmitteln  der  Staatsaktionen  gelten  müssen. 
Um  so  interessanter  sind  die  Annäherungen  an  jene,  die  sich  in  die  Schul - 
theorie  und  in  zunehmender  Stärke  in  die  Schulpraxis  einschleichen. 

Gottscheds  eigene  Äußerungen  zur  Kampftechnik  sind  nicht  eben  zahlreich 
und  mehr  beiläufiger  Natur;  es  lag  keine  Veranlassung  vor,  sich  über  eine 
Nebenfrage,  deren  Lösung  durch  den  allgemeinen  Grundriß  seines  Lehrge- 
bäudes deutlich  genug  vorgezeichnet  war,  insbesondere  auszusprechen.  Er 
gibt  etwa  in  süner  Kritik  des  corneilleschen  „Cid"^*)  dem  Dichter  Beifall, 
„daß  der  Zweikampf  des  Grafen  mit  dem  Roderich  nicht  auf  der  Schaubühne 
geschiehet,  denn  es  ist  gemeiniglich  lächerlich.  Man  stellet  nichts  als  das 
Geräusche  der  Klingen  vor".  Den  Rationalisten  stört  die  ungenügende  Bühnen- 
darstellung. Im  größeren  Zusammenhang  wird  der  Bühnenkampf  gestreift 
innerhalb  der  oft  diskutierten  Schicklichkeitsfragc,  wie  weit  Bluttaten  in  der 
Vorführung  zulässig  seien.  Gottsched  ist  darin  noch  ängstlicher  als  seine  fran- 
zöaischen  Lehrmeister.  Er  tadelt  am  selben  „Cid"  (III,  4)^')  —  er  war  auch 
das  Sorgenkind  des  posterioren  Systems  Corneilles  —  daß  Don  Rodrigue  mit 
blutigem  Degen  in  das  Zimmer  seiner  Geliebten  komme,  woran  der  strenge 
Kommentator  Voltaire  keinen  Anstoß  nimmt.  Aus  seiner  Verteidigung  von 
Catot  Tod'")  wird  deutlich,  daß  an  einen  tödlichen  Stich  auf  der  Bühne,  weil 
dabei  Blut  fÜei^n  würde,  nicht  zu  denken  ist.  Merkwürdig  bleibt  dieser 
Zimperlichkeit  gegenüber  die  Anmerkung  der  Critischen  Dichtkunst  zu 
Horazens  ,Aut  agitur"  usw.*'),  wo  Gottsched  der  Bemerkung,  daß  die  Fran- 
zosen auf  ihrer  Bühne  kein  Blut  vergief^n  ließen,  die  Worte  entgegensetzt: 
„Die  Engeländer  und  wir  Deutschen  haben  dergleichen  blutige  Dinge  gern", 
immerhin  ein  Zugeständnis  an  die  nationale  Bedingtheit  der  Kunst  und  wie 
eine  leise  Vorahnung  der  lessingischen  Erkenntnis  im  17.  Literatur brief.  Die 
dritte  Auflage  der  Dichtkunst  1742  errichtet  freilich  an  dieser  Stelle  die  War- 

")  Beytrfge  zur  Cntüchen  Hittorie  utw.  4.  305.  14.  Stück.  1736. 

'^  BeTtrt«e  4.  302  u.  306;  Fr.  Briitmaier.  GcKhichte  der  poedtchen  Theorie  u.  Kritik 
von  den  DidairKn  der  Maler  bis  auf  Lesnn«.  Frauenfeld  1888—89.  I.  135. 

")  Schhhen  zum  Cato.  „Des  Ver^taen  bescheidene  Antwort  auf  vorhergehende  critische 
Ceiuictn".  Cato.  10.  Aufl..  1757.  S.  110:  ..Nur  den  bloßen  Tod.  nachdem  der  tödliche  Stich 
wImo  fHcKehen  war.  vor  den  Zuschauern  erfolgen  zu  lassen,  das  ist  schon  eine  Verwigenheit, 
dv  mm§ta  zirtlichen  Kunstrichtem  verwerflich  vorkämmt"  usw. 

••)  Cnt.  Dichtkunst.  I.  Aufl.  1730.  S.  24-25;  4.  Aufl..  1751.  S.  30. 
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nungstafel:  „doch  ist  es  der  Wahrscheinlichkeit  wegen  besser,  sich  dieser  Vor- 
stellungen^®) zu  enthalten". 

Derselbe  dramaturgische  Rationalismus,  der  mit  Gottsched  in  Deutschland 
zur  Herrschaft  kam,  hatte  im  Lande  Shakespeares  selbst  Fuß  gefaßt.  Im 
Kampf  gegen  das  regellose  englische  Drama  kam  dem  Leipziger  Professor  der 
„Spectator"  Steeles  und  Addisons  zu  Hilfe,  der  unter  den  Werken  ist,  denen 
er  die  Kenntnis  der  Regeln  der  Schaubühne  verdankt  ;^^)  seine  Frau  übersetzte 
die  Zeltschrift  seit  1 739.  Es  mußte  ihm,  dem  ein  zur  Regel  bekehrter  Engländer 
lieber  war  als  neunundneunzig  regelmäßig  geborqne  Franzosen,^^)  aus  dem 
Herzen  gesprochen  sein,  wenn  der  Englische  Zuschauer  dem  Kampfgetümmel, 
das  seine  nationale  Bühne  erfüllte,  mit  Spott  und  Ernst  zu  Leibe  ging.^^) 
Gegenüber  der  shakespearischen  Beschwörung  der  Phantasie  wies  sein  krittelnder 
Verstand  ganz  im  Sinne  Gottscheds  das  Lächerliche  auf,  das  Heeren  auf  dem 
Theater  anhaftet,  wenn  sie  mit  unzulänglichen  Mitteln  dargestellt  werden: 
„Zwei  oder  drei  Handlanger,  und  ein  paar  Lichtputzer^^),  machen  auf  der  eng- 
lischen Bühne  eine  vollständige  Leibwache  aus:  und,  wenn  man  noch  einigen 
wenigen  Trägern  rote  Röcke  anzieht,  so  können  sie  mehr  als  ein  Dutzend 
Legionen  vorstellen ."^^)  Wie  um  Shakespeares  Chorus  zu  widerlegen,  heißt  es 
weiter:  „Es  ist  der  Einbildungskraft  der  Zuschauer  unmöglich,  zwanzig  Mann 
in  eine  unzählbare  Menge  zu  verwandeln,  oder  sich  einzubilden,  daß  zwei  oder 
dreimal  hunderttausend  Soldaten  in  einem  Platze  von  vierzig  oder  fünfzig 
Ruten  ins  Gevierte  miteinander  schlagen  können.  Dinge  von  solcher  Art 
sollen  erzählet,  und  nicht  vorgestellet  werden."  Solchen  Ausstellungen,  die 
Shakespeare  nicht  nur  mitbetreffen,  sondern  unmittelbar  auf  ihn  gemünzt 
scheinen,  zum  Trotz  stellte  ihn  ein  späteres  Stück  des  Spectator  allerdings 
über  alle  Regeln,  und  dagegen  mußte  Gottsched  Einspruch  erheben.^®)  Er 
wirft  in  dieser  Polemik  gegen  Shakespeare  dem  „Julius  Cäsar"  vor,  das  Stück 


'*)  Das  Wort  in  der  ursprünglichen  sinnlichen  Bedeutung,  gleich  Vorführung. 

^)  Vorrede  zum  Cato,  1732;  10.  Aufl..  1757,  6.  Seite.   DNL  42,  45. 

--)  Vgl.  z.  B.  die  Freude,  womit  er  (Neuer  Büchersaal  der  schönen  Wissenschaften  und  freyen 
Künste  7  (1748),  209—38)  seinen  Landsleuten  zeigt,  „was  selbst  ein  Engländer  von  der  Verderbnis 
seiner  engländischen  Bühne  denkt"  —  und  den  Auszug  aus  Drydens  Essay  of  dramatic  poesy 
(Das  Neueste  aus  der  anmutigen  Gelehrsamkeit,  Lenzmonat  1 753). 

^)  Der  Zuschauer.  Aus  dem  Englischen  übersetzt  [von  Frau  Gottsched],  Leipzig  1739 — 43: 
Gegen  den  übermäßigen  Lärm  theatralischer  Schlachten,  42.  Stück  (1,  202);  gegen  den  hohlen 
Theaterpomp  von  Kriegermassen,  36.  Stück  (1,  167);  gegen  das  anachronistische  Schießen  das. 
(1.  168). 

^)  Im  Original  noch  präziser :  „Two  or  three  shifters  of  scenes,  with  the  t wo  candle-snuffers." 

^)  Der  Zuschauer,  42.  Stück.  1.  201. 

")  „Anmerkungen  über  das  592.  Stück  des  Zuschauers".  Beyträge  8  (1742).  143  ff. 
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hebe  vor  der  Ermordung  OUart  an  und  daure  bis  nach  der  philippischen 
Schlacht,*^  wo  Brutus  und  Gusius  geblieben,  und  wir  hören  den  Tadel,  daß 
diese  auf  der  tragischen  Bühne  erscheint,  mit  heraus;  ebenso  einen  ähnlichen, 
•Dgemeineren  gegen  die  Kriegsdarstellung,  wenn  der  Grundsatz  der  Einheit 
de*  Ortes  ausgeführt  wird:^  „Wo  man  ist,  da  muß  man  bleiben;  und  dahor 
auch  nicht  in  dem  ersten  Aufzuge  im  Walde,  in  dem  andern  in  der  Stadt, 
in  dem  dritten  im  Kriege,  und  in  dem  vierten  in  einem  Garten,  oder 
auf  der  See  sein". 

Die  gottschedische  Anschauung  wurde  von  den  Schweizern  geteilt;  die 
rationalistische  Verwerfung  der  dramatischen  Schlacht  ist  einer  der  wenigen 
Punkte,  worin  ihre  TTieorie,  die  im  ganzen  dem  Orania  nicht  allzuviel  Auf- 
merksamkeit schenkt,^')  noch  Jahre  nach  vollzogenem  Bruch  mit  den  Leip- 
zigern einig  geht.  Bodmer  äußert  sich  bei  der  Abgrenzung  der  epischen  und 
dramatischen  Eigenart,  ausgehend  davon,  daß  nicht  alles  was  der  Erzählung, 
zugleich  auch  der  Vorstellung  fähig  sei :  „Die  Erzählung  hat  z.  E.  den  Vorteil, 
daß  man  mit  Beschreibungen  der  Schlachten  einem  fepischen]  Gedichte  von 
kriegerischem  Inhalt  ein  großes  Ansehen  geben  kann;  da  die  Vorstellung 
einer  Schlacht  oder  nur  eines  Zweikampfes  auf  der  Schaubühne  schlechterdings 
lächerlich  wäre;  weil  sie  nicht  anders  als  ungeschickt  herauskommen  kann.**^ 
Es  ist  immer  wieder  derselbe  Einwand,  der  in  England,  in  Leipzig  und  in 
Zürich  erhoben  wird. 

Die  wichtigste  Kundgebung  der  Gottschedschule  zu  der  Kampffrage 
aus  der  Zeit  vor  der  Schaubühne  ist  die  „Abhandlung  von  denen  auf 
der  Schaubühne   sterbenden  Personen"  in  den  Beyträgen,  die  Chri- 

"0  So  von  der  3.  Aufl.  (1742)  ab  in  die  Critische  CKchtkunst  2.  Teil  I.  AbKhnitt.  X.  Huipt- 
•tflck.  §  16  (4.  Aufl..  1751,  S.  614)  übergegangen;  die  Stelle  in  den  ..Anmerkungen  über  das 
592.  Stück"  vn*.,  Beytrige  8.  161—62  hat  den  Schnitzer  „pharsaliiche  Schlacht",  den  die  Dicht- 
kamt  verbetaert  Vgl.  J.  v.  Antoniewicz.  Einl.  zu  Joh.  El.  Schlegeli  Asthetitchen  und  drama- 
tarpachen  SchHften  DLD  26.  LXXXVIII  f. 

•)Crit.  Dichtkunst«  616. 

*)  Vgl.  Braitmaier  1.  215;  Roland  Schacht.  Die  Entwicklung  der  Tragödie  in  Theorie 
und  Praxis  von  Gottsched  bis  Lessing.   Münchener  Diss..  1910.  S.  13. 

*^  Cnt.  Briefe.  Zürich  1746.  2.  BHef.  S.  79;  vgl.  B.  Seuf  fert  DLX>  9.  IV  i.;  augenacheiniich 
■dracbt  bei  der  Stelle  Aristoteles  vor  (Bodmer  zitiert  ihn  S.  86).  der  beim  Vergleich  von  Epoa 
«id  Drama  ebenfalls  ein  kriegerisches  Beispiel  (Ilias  22.  203  fl.)  heranzieht :  ..so  würde  die  Episode 
von  der  Verfolgung  Hektors  auf  der  Bühne  sich  komisch  machen,  wie  alle  Griechen  stille  stehen 
mti  nicbt  verfolgen  und  Achilles  abwinkt;  im  Epos  aber  bleibt  es  unbemerkt"  (Poetik  cap.  24. 
H.  Stich.  Reclam).  Bodmer  steigert  die  feine  Einzelbenterkung  zum  allgemeinen. 
Tadel.  —  Seine  frühere  dramaturgische  Schrift:  Grit.  Betrachtungen  und 
fnj9  Uatanadiungen  zum  Aufnehmen ...  der  deutschen  Schaubühne.  Bern  1743.  ergibt  für 
dw  KimpfpreUeni  nick». 
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stian  Gottlieb  Ludwig  zugeschrieben  wird.^^)  Die  Schrift,  im  äußeren 
Duktus  ganz  gottschedisch,  zeigt  bei  genauerem  Zusehen  bemerkenswerte  Ab- 
weichungen vom  Standpunkt  des  Meisters.^"^)  Der  Verfasser  kennt  kein 
Schickhchkeitsgebot,  sem  einziger,  bis  in  die  letzten  Folgerungen  geführter 
Grundsatz  ist  die  „Wahrscheinlichkeit",  das  heißt  die  Naturwahrheit.  Nur 
sie  legt  seinem  anderen  Prinzip,  der  „lebhaften  Vorstellung",  Beschränkungen 
auf.  Blutvergießen  ist  nicht  zu  meiden  weil  es  unschicklich  wäre,  sondern 
weil  es  schwer  naturwahr  dargestellt  werden  kann.  Daß  dieser  Theoretiker 
starke  Nerven  hat,^)  zeigt  seine  Empfehlung  des  Erwürgens  auf  der  Bühne, 
das  vollkommen  natürlich  zu  machen  sei,  wobei  er  bezeichnend  genug  nicht 
vergißt  anzugeben,  daß  die  zu  erwartende,  aber  nicht  nachzuahmende  Ver- 
änderung der  Gesichtsfarbe  der  Kontrolle  des  Zuschauers  entzogen  werden 
müsse.  Er  neigt  deutlich  zur  Art  der  Engländer,  möchte  möglichst  viel  sehen, 
und  findet  die  Franzosen  —  vor  Lessing!  —  „sehr  furchtsam".  Es  ist  fast 
kein  racinescher  Held,  dem  er  nicht  vorwürfe,  er  hätte  auf  der  Bühne  sterben 
sollen.  Zwar  größere  Kampfaktionen  schließt  auch  er  aus,  da  sie  nicht  täuschend 
vorzuführen  smd:  „Wenn  uns  Belagerungen  der  Städte,  ganze  Schlachten, 
die  Herabsteigungen  der  Götter,  und  dergleichen  Dinge  vorgestellet  werden, 
so  ist  es  nicht  wahrscheinlich  genug.  Auch  ein  weitläuftiges  Operntheatrum 
ist  nicht  fähig,  uns  einen  lebhaften  Begriff  beizubringen.""*^)  Aber  über  den 
Zweikampf  denkt  er  läßlicher.  Im  vorhergehenden  Stück  der  Beyträge  hatte 
Gottsched,  wie  wir  sahen,  am  „Cid"  gelobt,  daß  der  Zweikampf  hinten  vor 
sich  gehe.  Ludwig  findet,  mit  vorsichtigem  Ausdruck  gegen  den  Meister, 
seine  Vorführung  „nicht  nötig",  weil  er  Nebenhandlung  sei.  Er  nähert  sich 
dem  Einwand  Gottscheds  gegen  die  Darstellung  von  Duellen  bis  zum  wört- 
lichen Anklang,  wenn  er  sagt :  „Es  ist  dieses  etwas  wider  die  Wahrscheinlichkeit 
gesündiget,  weil   man  doch  durch  das  bloße  Geklapper  der  Klingen  einen 


^^)  Beyträge  4.  390-406.  15.  Stück.  1736.  Die  Zuteilung  des  Aufsatzes  an  Ludwig  nach 
Waniek,  Gottsched  S.  194,  ohne  Angabe  der  Unterlage  dazu.  GGr^  3,  371  führt  nur  Ludwigs 
Ulj'sses,  ADB  19,  600  die  wichtigsten  seiner  naturwissenschaftlichen  Schriften,  deren  lange  Reihe 
bei  Meusel  Lex.  8, 393  ff.  gegeben  ist,  auf.  Bei  Jördens  fehlt  Ludwig.  Chr.  H.  Schmids  Biblio- 
graphie der  deutschen  dramaturgischen  Schriften  (Deutsche  Monatsschrift,  Berlin  1790  ff..  Jahrg. 
1794,  I,  123  ff.)  verzeichnet  den  Aufsatz,  kennt  aber  den  Autor  nicht;  auch  Antoniewicz, 
DLD  26,  XCII,  behandelt  ihn  als  anonym.  —  Die  Darstellungsprobleme  des  Todes  mustert 
Petersen  S.  357  ff.  Über  den  Tod  im  deutschen  Drama  von  Gryphius  bis  zum  Sturm  und  Drang 
handelt  Rieh.  Sexau  (Walzels  Untersuchungen.  9.  Heft.  Bern  1906). 

^")  Antoniewicz.  S.  XCII.  stellt  nur  ihr  Verhältnis  zu  El.  Schlegel  dar  und  nennt  sie  all- 
gemein „von  Gottsched  beeinflußt". 

^)  Die  Beobachtung  stützt  die  Zuteilung  an  Chr.  G.  Ludwig  innerlich :  er  war  Arat 

=")  Beyträge  4.  391. 
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Zweikampf  nicht  lebhaft  genug  vorstellen  kann"^^)  —  er  kennt  aber  immerhin 
RÜle,  wo  er  gezeigt  werden  muß:  sofern  er  zur  Haupthandlung  gehört.  Ebenso 
könnten  Überfälle  ganz  wohl  vorgeführt  werden.  Er  gibt  Mittel  an,  das  Un- 
natürliche dabei  zu  mildem  und  hat  richtig  gesehen,  daß  Kämpfe  stets  schnell 
abgewickelt  werden  müssen  utkI  nach  Möglichkeit  überraschend  auftreten 
sollen,  damit  der  Zuschauer  nicht  zu  genau  auf  Schlag  und  Stich  zu  achten 
vermöge. 

Eine  erste  Lxxrkerung  der  gottschedischen  Strenge  ist  schon  hier  zu  spüren : 
sie  wird  deutlicher  in  den  dramatischen  Versuchen  seiner  Jünger.  Die  tragi- 
schen Produkte  der  Schule,  insbesondere  die  Stücke  der  Schaubühne^*)  sind 
die  Exempel  der  Theorie  —  oder  sollten  es  wenigstens  sein;  den  einzigen 
Elias  Schlegel  ausgenommen,  handelt  es  sich  in  ihrem  Umkreis  nicht  um  ein 
F>oetisches  Bemühen  noch  so  kümmerlicher  Art,  sondern  bloß  um  ein  hand- 
vrerkmäßiges  Verfahren  nach  dem  Rezept.  Aber  es  macht  sich  doch,  sobald 
man  zu  übersetzen  aufhört  und  —  in  den  bescheidensten  Grenzen  —  Eigenes 
bietet,  eine  unverkennbare  Verschiebung  des  Interesses  gehend.  Den  seelischen 
Konflikten  der  französischen  Tragödie  nachzugehen,  waren  weder  die  Ge- 
sinnung noch  die  Mittel  fein  genug.  Der  wahre  Geist  der  Klassik  des  17.  Jahr- 
hunderts konnte  durch  die  Nachahmung  ihres  dramatischen  Gerippes  auf 
unergiebigem  Boden  nicht  gebannt  werden.  Eis  besteht  von  Anfang  an  ein 
Zwiespalt  zwischen  der  Gesetzgebung  und  dem  eigenen,  wenn  auch  nur 
dumpfen  Wollen,  worin  die  nationale  Tradition  noch  wirksam  ist. 

Nun  fand  Gottsched  allerdings  selbst  an  seinen  Mustern,  deren  Problem- 
kreis durch  die  Formel  von  der  noble  et  belle  passion  im  wesentlichen  um- 
schrieben wird,  eines  zu  tadeln:  eben  diese  belle  passion,  die  französische 
Liebe.^')  Seine  Deutsche  Schaubühne  hat  denn  auch  unter  ihren  —  den  Cato 
eingerechnet  —  zehn  Original-Trauerspielen  ein  einziges  Stück,  das  in  einem 
Liebeskonflikt   aufgeht,   Schlegels   frühe   „Dido".     ümsovicl   bezeichnender. 


«)  Beytrife  4.  397. 

**)  Die  Deutsche  Schaubühne,  nach  den  Regeln  der  alten  Griechen  und  Römer  eingerichtet. 
1741— -45:  2.  Aufl.  1746—50.   über  die  EnUtehungszeiten  der  darin  gesammeltai  StOds 
«tL  Waniek.  S.  39ef. 

")  Zu  vgl.,  was  er  über  sie  mit  guter  Ironie  in  der  Vorrede  zur  Schaubühne.  Bd.  5  (cur 
..PtoÜiea"  seiner  Frau)  sagt;  er  ttinunt  «iriederholt  dem  Vorschlag  Riccobonis  bei,  die  Liebe  ganz 
aas  der  Tragfidie  zu  verbaniten  oder  nur  in  tugendhafter  Form  zu  dulden,  das.  und  „Neuer 
BAdMOMT  I  (I745X  270-71:  vgl.  Waniek  S.  186.  der  Lessings  Vorwurf  im  17.  Literaturbnrf 
Gottsched  habe  dem  .Artigen,  i^irtlichen  und  Verliebten"  des  französischen  Dramas 
dw  Wart  rmkt:  femer  Reichel.  Gottached.  Berlin  1908  f..  1,  633  und  öfter,  der  (cum 
Cmo)  im  Apolopfttiitoii  von  der  ..großen,  dem  fraiuÜMchen  Wcaen  von  Grund  aus  widMMreben- 
dcsb  dänisch  empfindenden  Seele"  Gottacheds  spricht. 


Gottscheds  Schule.  15 

daß  auch  In  diesen  innerlich  zu  behandelnden  Vorwurf  lautes  Kampfgetöse 
dringt.  Die  übrigen  Stoffe  aber  sind  samt  und  sonders  politischer  Natur. 
Man  müßte  von  einem  Verhängnis  sprechen,  das  in  dieser  Wahl  über  der 
Schule  waltet,  wenn  sich  darin  nicht  eine  von  der  französischen  abweichende 
Veranlagung  zeigte;  im  Künstlerischen  zwar  fast  ohne  Verdienst,  aber  histo- 
risch als  erste  Stufe  einer  Entwicklungsreihe  nicht  ganz  unbedeutend.  Man 
behandelt  in  einer  Form,  die  der  Verinnerlichung  der  Konflikte  ihr  Dasein 
verdankt,  Vorgänge  so,  daß  ihr  einziges  Interesse  im  äußeren  Geschehen  läge: 
Krügers  Palastrevolution  „Mahomed  IV.",  Grimms  „Banise"  und  Gottscheds 
eigene  „Bluthochzeit"  sind  Beispiele;  man  zwängt  Stoffe,  die  der  Masse  kaum 
entraten  können,  m  das  karge  Figurenschema  der  heroischen  Tragödie:  so 
bleibt  das  Sozialreformstück  Gottscheds,  ,Agis",  ohne  Volk;  endHch:  man 
müht  sich  ab,  Vorwürfe  voller  Kampfaktion,  ja  eine  Schlacht,  in  die  „furcht- 
same" französische  Technik  zu  pressen,  die  nichts  zu  zeigen  wagt  und  alles 
erzählen  lassen  muß:  Pitschels  Lagerverschwörung  „Darius"  ist  kampferfüllt 
wie  die  ,,Panthea"  der  geschickten  Freundin;  der  „Hermann"  Schlegels  ist 
eine  Schlacht  schlechthin. 

Voran  Ludwig  wagt  in  der  Praxis,  was  er  in  der  Theorie  verficht.  Sein 
einzig  erhaltenes  Trauerspiel,  der  „Ulysses"^)  bringt  wirklich,  sofern  aus 
dem  späten  Druck  auf  die  ursprüngliche  Fassung  zu  schließen  ist,  einen  Zwei- 
kampf auf  die  Bühne  (III,  l  u.  2).  Die  streitenden  Freier  Antinous  und  Euri- 
mach  werden  von  ihrem  Vertrauten  Medon  mit  einiger  Mühe  erst  getrennt, 
nachdem  sie  die  Schwerter  schon  mehrfach  gekreuzt  haben.  Die  Klingen 
sitzen  überhaupt  im  ganzen  Stück  lose^^)  und  es  wird  aus  einer  Briefstelle 
Elias  Schlegels*'^)  sehr  wahrscheinlich,  daß  der  Druck  manche  Mildenmg  ins 
Regelmäßige  erfahren  mußte.  Zwei  nicht  auf  uns  gekommene  Stücke  scheinen 
sich  den  Regeln  noch  weniger  gefügt  zu  haben*^),  und  Ludwigs  „Asiatische 
Banise"  übertraf  Grimms  Behandlung  dieses  Stoffes  an  Greueln- wohl  noch. 
Friedrich  Melchior  Grimm*^)  macht  sich  vielleicht  des  Vorgängers  Stück, 

'*)  Ulysses  oder  der  für  todt  gehaltene  aber  endlich  glücklich  wieder  gefundene  Ehe-Gemahl. 
Wien,  Kraus,  1751 ;  in  Die  Deutsche  Schaubühne  zu  Wienn,  nach  alten  und  neuen  Mustern,  3.  Teil, 
Wien,  Kraus,  1761  (GGr'  3.  370  gibt,  wohl  auf  Grund  eines  andern  Druckes,  1762  an).  Exemplar 
der  Münch.  Staatsbibl.  —  Vgl.  Waniek  S.  198—99. 

^*)  Telemach  greift  II,  3  gegen  Eurimach  zum  Säbel,  Penelope  hindert  ihn;  Antinous  naiv 
brutal  zu  Penelope  IV,  2:  „Zwingt  dich  die  Liebe  nicht,  so  fürchte  dieses  Eisen!" 

*°)  An  Hagedom  4.  Sept.  1743;  Hagedoms  Poet.  Werke,  hrsg.  v.  Eschenburg.  5.  Teil. 
Hamburg  1800,  S.  287:  „An  der  Einrichtung  des  Stückes  haben  eine  große  Menge  Leute  ge- 
künstelt ...  Es  ist  nach  der  Zeit  oft  verbessert,  und  doch  niemals  gut  worden". 

")  Waniek  S.  197—198. 

**)  Banise,  ein  Trauerspiel.  1743.    Schaubühne  Bd.  4.     Grimm  ist  ungleich  bekannter  als 
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■icher  «eine  theoretischen  Bemerkungen  zunutze;  er  läßt  den  Tyrannen  (V.  9) 
auf  der  Szene  erdrosseln  und  zeigt  daneben  einen  Selbstmord ;  nach  der  opem- 
haftcn  Massenszene  der  dann  verhinderten  Opferung  Banisens  dringt  eine 
kleine  Soldatenschar  mit  entblößten  Schwertern  ein  (V,  10)  —  zwar  noch  kein 
Buhnenkampf,  aber  ein  gehöriger  Schritt  dazu.  Nach  Ludwigs  Vorgang  trennt 
auch  Pitschel  in  seinem  „Darius"^^)  einen  beginnenden  Zweikampf  durch 
einen  Dazwischentretenden;  die  Wache  verhaftet  die  Führer  des  Gegenspiels 
nach  schwachem  Widerstand.  Am  weitesten  geht  Krüger,  der  alle  Scheu 
vor  dem  Verdikt  des  Meisters  ablegt  und  in  „Mahomed  IV."**)  zwei  Gruppen- 
kämpfe vorführt:  IV,  9  überfällt  der  Obrist  der  Verschnittenen  des  alten 
Serails  mit  einigen  Soldaten  den  Chef  des  neuen  Serails,  V,  3  überwältigt  um- 
gekehrt dieser  mit  Gefolge  die  zwei  Verräter  nach  heftiger  Gegenwehr. 

Soweit  wagte  man  sich  unter  Gottscheds  Augen  in  seiner  eigenen  Schau- 
bühne vor.  Der  Eanfluß  des  Volksdranias  machte  sich  in  solchen  Dingen  gel- 
tend, die  Tradition  der  Staatsaktionen  war  nicht  mit  einem  Schlag  aus  der 
Welt  zu  schaffen.**)  Diese  Einwirkungen  wurden  unterstützt  durch  das  Streben 
nach  äußerer  Aktion,  das  Mehr-Zeigenwollen,  das  sich  den  Franzosen  gegen- 
über kundtat,  und  das  zugleich  den  dichterischen  Fehlbetrag  decken  mußte. 
Man  fühlte,  daß  man  mit  Beschreibungen  auf  der  Bühne  nicht  wirkte,  und 
zeigte  was  zu  zeigen  war.  Größere  Kämpfe  vorzuführen,  erlaubte  allerdings 
schon  äußerlich  die  dürftige  Kopfzahl  der  Schauspielertruppen  und  der  zu 
große  Aufwand  an  Statisten  und  Kostümen  nicht.  Hier  kam  die  Beschränkt- 
heit der  Mittel  der  französischen  Technik  gegen  die  englische  zu  Hilfe  und 
man  gab  notgedrungen  dem  Englischen  Zuschauer  recht,  der  im  42.  Stück 
meinte:  „Ein  guter  Poet  wird  dem  Leser  einen  weit  besseren  Begriff  von  einer 
Armee  oder  Schlacht  in  einer  Beschreibung  geben,  als  wenn  er  sie  wirklich 
Schwadronen-  und  scharenweise  aufziehen,  oder  bei  einem  Gefechte  in  voller 
Verwirrung  sehen  sollte"")  —  so  wenig  man  zu  dieser  dichterischen  Vergegen- 
wärtigung befähigt  war. 

Vithmtr  der  ..GMTespondance  litt^raire",  seiner  in  Paris  gefundenen  literarischen  Lebens- 
aufgabe: vgl.  Hettncr,  Literaturgesch.  des  18.  Jahrhunderts,  '2,  422  ff. 

")  Theodor  Leberecht  Pitschel.  Darius.  ein  Trauerspiel.  1741.    Schauböhne  Bd.  ^ 
I,  2  u.  3:  vgl.  Waniek  399  f. 

**)  Mahomed  der  IV.  ein  Trauerspiel  von  Benjamin  Ephraim  Krüger  (..den  man  mit 
Joh.  Chr.  Krüger  (dem  Lustspieldichter  und  Schauspieler)  nicht  verwechseln  darf,  da  es  keine 
Ehre  ist.  mit  ihm  verwechseh  zu  werden",  warnt  schon  Schmid.  Chronol.  S.  75),  1744;  Schau- 
bOlweS:  Waniek  403  f. 

^  Vgl.  Waniek  S.  406-07:  B^louin,  De  Cottsdied  k  Lesaing.  Paria  1909,  S.  129. 
^  Der  ZuKlMuer.  Leipdf  1739.  1.  203. 
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Was  aber  auch  bei  äußerlicher  Übereinstimmung  in  Wahrheit  aus  der 
französischen  Form  geworden  war,  mag  Gottscheds  eigene  dichterische 
Praxis  zeigen.  Er  verfällt  auf  das  Gemetzel  der  Bartholomäusnacht  als 
Stoff  zu  einer  Tragödie.  Diesen  Vorwurf  zu  rechtfertigen,  verschlägt  es  ihm 
wenig,  für  das  aristotelische  „Schrecken  und  Mitleid"  als  gleichbedeutend 
„Grausen  und  Abscheu"  zu  setzen.^')  Er  sucht  einen  stofflichen  Grund,  das 
nationale  Schamgefühl  dafür,  daß  die  französische  Bühne  mit  dieser  aller- 
schrecklichsten Begebenheit  in  neueren  Zeiten,  die  m  allen  vorigen  Jahrhun- 
derten nichts  gleiches  habe,  nicht  viel  anzufangen  gewußt*®)  und  beweist  damit, 
daß  ihm  die  künstlerische  Ursache  dieser  Zurückhaltung  verborgen  blieb.  Er 
bemüht  sich  redlich,  den  unklassischen  Stoff  in  die  klassische  Form  zu  zwängen. 
Die  Kämpfe,  die  das  Ende  des  vierten  und  den  fünften  Akt  füllen,  bleiben 
hinten.  Die  französische  Technik  verlangt  aber  Berichterstatter,  welche  ihre 
Aufgabe  mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  lösen,  und  Empfänger,  die  an  dem 
Mitgeteilten  wenigstens  insofern  interessiert  sind,  als  sie  es  noch  nicht  wissen. 
An  beiden  Klippen  scheitert  Gottsched  kläglich.  Wie  sollten  die  Träger  seiner 
Berichte,  die  Hugenotten  Clermont  und  Leran,  durch  das  mordwütige  Paris, 
durch  Volk  und  Wachen  ungehindert  in  den  Louvre  gelangen  ?*^)  Wie  Heinrich 
und  Conde  am  Morgen  nach  der  Schreckensnacht  (V,  1  u.  2),  trotzdem  sie 
sich  darum  bemüht,  noch  nichts  von  ihr  wissen,  wo  doch  schon  IV,  5  nahe 
dem  Bühnensaal  ein  Schuß  fällt  und  der  Tumult  aus  den  Fenstern  wahrnehm- 
bar sein  muß? 

Die  französische  Tragödie  gibt  Kampfgeschehnisse,  wenn  sie  in  ihren 
Bereich  feJlen,  als  Vergangenheitsbericht.  Die  Vorgänge  werden  erzählt, 
nachdem  sie  geschehen  sind  (acta  refertur).  Man  vermeidet  es  geradezu,  von 
der  Bühne  aus  eine  unmittelbare  Beziehung  zu  ihnen  zu  schaffen,  während 
sie  hinten  vor  sich  gehen.^'^)  Gottsched  will  mehr  geben.  Nicht  ohne  Effekt 
erklärt  seine  Katharina  von  Medices  dem  immer  noch  zaudernden  König,  als 
verdächtige  Botschaft  eintrifft  (IV,  5),  daß  auf  ihren  Befehl  das  Mordsignal 


*')  Vorrede  zur  Schaubühne^  Bd.  6,  5.  Seite. 

**)  Vorrede  zur  Schaubühne*  6,  I.  u.  2.  Seite. 

*  )  Die  Parisische  Biuthochzeit  König  Heinrichs  von  Navarra,  ein  Trauerspiel,  1 745,'  Schau- 
bühne 6;  V,  3  u.  4;  dazu  stimmt,  daß  Leran  V,  6  noch  einmal  auf  Kundsch^^ft  geschickt  wird, 
zu  sehen,  was  der  abgeführte  Clermont  mache;  er  wird  denn  auch  verwundet  (V,  8). 

^°)  Vgl  etwa  Corneilles  Cid  11,  2—7,  Zweikampf:  Aktpause  III/IV,  Schlacht.  Im  „Horace" 
nimmt  der  Kampf  so  breiten  Raum  ein,  daß  selbst  Corneille  nicht  alle  Schwierigkeiten  zu  über- 
winden vermochte,  weshalb  Voltaire  (zu  III,  4)  auf  Shakespeare  weist  (vgl.  auch  seine  Bemerkung 
zu  III,  6).  Immerhin  sind  solche  Gebrechen,  als  zur  äußeren  Handlung  gehörig,  bei  den  Fran- 
zosen wie  diese  selbst  von  minderer  Wichtigkeit,  wogegen  bei  Gottsched  und  seiner  Schule  auf 
die  Aktion  alles  ankommt. 

Scberrer,  Kampf  im  deutschen  Drama.  2 
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•chon  gegeben  ad.  Ein  Schuß  besUtigt  es.'^')  und  auch  von  dem  nach  Anjous 
Worten  brausend  himmelan  steigenden  Geschrei  des  Volkes  wird  man  bei  der 
Aufführung  (1746)  etwas  vernommen  haben.'')  Dieses  Hereinziehen  der 
iußeren  Vorgange  schließt  zwar  hier  den  Akt  wirkungsvoll  ab.  es  erregt  aber 
auch  die  Erwartung.  Die  Handlung  flaut  ab,  wenn  Gottsched  nach  dem 
kurzen  Anlauf  im  fünften  Akt  zur  französischen  Berichttechnik  zurückkehrt, 
um  so  mehr  als  ihm  wie  allen  für  solche  Erzählungen  keinerlei  dichterische 
Mittel  zu  Gebote  stehen.  Die  Franzosen  hatten  den  Bericht  zum  poetischen 
Prunkstück  ausgebildet  und  ihm  so  über  das  inhaltlich  Mitgeteilte  hinaus  einen 
Eigenwert  verliehen.^)  Bei  Gottsched  ist  er  zur  Krücke  geworden,  an  der  die 
Handlung  mühsam  einherhumpelt.  Für  Clermonts  hölzerne  Eirzählung  vom 
Tode  Colignys  (V,  3)  ist  bezeichnend,  daß  darin  die  Worte  des  Admirals  eine 
halbe  Seite  lang  in  direkter  Rede  angeführt  werden.  Solchen  Dingen  gegenüber 
will  wenig  besagen,  daß  man  es  der  Mache  ansieht,  daß  Gottsched  im  Tlieater 
gelernt  und  sich  seine  theoretischen  Emsichten  zunutze  gemacht  hat:  auf 
den  langen  Bericht  Qermonts  von  dem  Einzelschicksal  des  Führers  folgt  der 
kürzere,  als  „fast  atemlos"  gezeichnete  Lerans  von  dem  allgemeinen  Morden 
(V,  4),  dann  eine  weitere  Steigerung :  der  Übergang  vom  Bericht  ins  Gescheh- 
nis. „Etliche  Mörder  mit  bloßen  Degen  und  Pistolen"  dringen  in  den  Saal 
um  Qermont  abzuholen,  und  seine  wackem  Genossen  lassen  ihn  widerstands- 
•los  aus  ihrer  Mitte  abführen  (V,  4).  So  viel  zeigt  Gottsched  von  dem  Ge- 
tünunel  der  Bartholomäusnacht;  zu  wenig  um  theatralisches  Leben  zu  wecken, 
aber  immerhin  genug,  um  auch  bei  ihm  die  Durchbrechung  der  französischen 
Form  zu  erweisen. 

Sein  berühmterer  Cato  scheidet  für  diese  Betrachtung  als  unoriginal  aus. 
Die  Kampfhandlung  bleibt  in  dem  angelehnten  Stück  ganz  hinten.  Im  „Agi  s"^) 
findet  sich  (V,  3)  hingegen  wieder  eine  Stelle,  wo  der  Pöbeltumult  bis  in  den 
Bühnensaal  dringt.  Ähnlich  wie  in  der  „Bluthochzeit"  die  Mörder,  wird  hier 
eine  Wache  gebraucht  (V,  6),  die  schon  in  Pitschels  „Darius"  zur  stehenden 
Einrichtung  geworden  war.  Die  ersten  schüchternen  Ansätze  zur  Darstellung 
¥on  Massen  treten  hervor. 

Pitschels  Stück  bezeichnet  wohl  den  Tiefstand  der  Berichttechnik.  In 
den  letzten  drei  Akten  folgt  eine  Kampferzählung  der  anderen.   Alle  Figuren 

**)  Voltaire  hatte  1734  in  der  „AdcUide  Du  Guesdin"  zum  allgemeinen  Entsetzen  einen 
KananstMchlifl.  Qbngens  nur  ak Signal,  get^agt;  vgl.  (Euvrcs  3. 77  und  Sonnenfeit*  Urteil.  Briefe 
Ober  di«  wwoeriwJie  Schttibühne  21  Schreiben.  Wiener  Ncudr.  7  (I8S4).  S.  131. 

f)  Ebenso  in  Pitachett  Dariua  V.  2  („die  Krieger  jauchzen  )a"). 

*^  Z.  B.  Corneille,  Horace  IV,  2.  Valiret  Bericht  de*  Sechtkamplea;  daa  behihmteate 
wohl  Racine.  Phidre  V.  6,  Thkwmtna  Bericht  von  Hippolytes  Tod. 

**)  Afk.  Kteig  zu  Sputa.   Ein  Trauerq>iel.  1745.   Schaubühne  Bd.  6. 


Gottscheds  Schule.  19 

ohne  Ansehen  der  Person  werden  zu  Berichterstattern  gepreßt.  Selbst  Tlia- 
miris,  die  Geliebte  des  Königs,  muß  den  Befehlshabern  des  Heeres  von  diesem 
Nachricht  bringen  (IV,  3),  und  ihre  Vertraute  Philaris  einen  Schlachtbericht 
beisteuern  (V,  2).  Patron  verläßt  als  Anführer  den  Kampf  im  gefährlichsten 
Moment,  damit  der  Zuschauer  etwas  erfahre  (III,  3). 

Gleiche  Not  schafft  gleiche  Auskunft.  Es  bildet  sich  für  die  eigentlichen 
Kampfstücke  der  Schule,  wie  Pitschels  ,,Darius",  Frau  Gottscheds 
„Panthea"'*^),  Krügers  „Vitichab  und  Dankwart"^®)  und  das  wichtigste: 
Elias  Schlegels  „Hermann"  geradezu  ein  Rezept  heraus,  wonach  die  Kämpfe 
ins  Drama  gebracht  werden.  Neben  Pitschel  hat  Schlegel  das  meiste  zu  seiner 
Ausbildung  getan.  Wenn  man  eine  Kampfaktion  bei  währender  Handlung^^ 
mit  Wissen  des  Zuschauers  hinten  vor  sich  gehen  ließ,  war  die  Hauptschwierig- 
keit für  den  Dramatiker,  Leute  auf  der  Bühne  zu  halten  und  durch  sie  eine 
gewisse  Zeit,  die  dem  Gefecht  eingeräumt  werden  mußte,  auszufüllen.  Da 
das  Fechten  eine  Sache  für  Männer  ist,  fiel  die  Aufgabe  vor  allem  den  Frauen 
zu.  Ihre  Besorgnisszenen  sind  in  allen  Stücken  anzutreffen,''^)  mit  Regel- 
mäßigkeit am  Aktanfang,  weil  man  mit  dem  Abgang  des  Helden  zum  Kampf, 
nach  stattgehabtem  Abschied  von  der  Geliebten,  den  vorigen  Akt  effektvoll 
schließen  kann.^^)  Die  Frauen  sind  es,  welche  die  Botenberichte  entgegen- 
nehmen.^^) Von  Mannspersonen  stoßen  zu  ihnen  fast  nur  Verräter  oder  Feig- 
linge (im  Hermann:  Segest  und  Flavius).  Wenn  der  Held  einen  Kriegsmann 
zur  Bedeckung  der  Frauen  oder  als  Befehlshaber  für  das  Lager  zurückläßt  (im 
Darius  den  Hauptmann,  im  Vitichab  den  Radogast),  so  kann  auch  dieser  der 
Verräter  sein  (in  der  Panthea :  Araspes).  Da  die  Besorgnis-  und  Berichtsszenen 
allein  selten  ausreichen  die  Kampfzeit  zu  füllen  (im  Darius  V,  1 — 3  nur  sie), 
muß  die  Intrige  mithelfen,  die  während  des  Kampfes  fortgesponnen  wird 
(im  Hermann  sowohl  wie  in  Panthea),  ohne  daß  gezwungenere  Mittel  immer 
überflüssig  würden:  in  Panthea  IV,  1  muß  Nikothris  der  Panthea  nur  zum 


■")  Panthea,  Ein  Trauerspiel,  1744.    Schaubühne  Bd.  5. 

^*)  V.  u.  D.,  Die  Allemann ischen  Brüder,  Trauerspiel,  Leipzig  1746;  im  Nachdruck  Frank- 
furt und  Leipzig  1748  benutzt.  Auszug  in  Gottscheds  Neuem  Büchersaal  2,  555 — 68.  De- 
vrient^  2,  198  (mit  dem  Irrtum:  Schauspieler  Krüger)  über  eine  Wiener  Aufführung  1747; 
vgl.  Waniek  S.  530. 

^')  Was  Corneille  im  Cid  vermieden  hatte. 

**)  Panthea  IH.  6;  IV.  1  u.  3  (Schluß);  Vitichab  und  Dankwart  III,  1 ;  Darius  V.  1  mit  männ- 
lichem Partner,  aber  in  der  Funktion  ganz  gleich;  vgl.  dazu  Waniek  S.  405. 

**)  Hermann  III,  4  u.  5;  Vitichab  und  Dankwart  II,  6  u.  7;  Panthea  III,  5;  hier  die  Be- 
sorgnisszene als  kurze  Nachklangszene  noch  im  Aktschluß  (III,  6)  und  darauf  im  Aktanfang; 
im  Darius  IV,  8  andere  Situation. 

«>)  Darius  V.  1—3;  Hermann  IV.  4;  Panthea  IV,  4,  6  u.  7;  Vitichab  u.  Dankwart  III.  3  u.  4. 

2* 
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Zeitvertreib  die  ganz  abliegende  Geschichte  ihres  Unglücks  ausführlich  er- 
lihlen. 

Die  Folge  der  Berichte  ist  nach  der  Schablone  auf  Umschwung  angelegt. 
Pitschd  braucht  dieses  Mittel  nach  G>rneille  (Horace  III.  6  u.  IV.  2).  der 
damit  um  so  st&rker  gewirkt  hatte,  als  es  ihm  zu  dem  vielberufenen  „qu'il 
mourüt"  Gelegenheit  gab,  zuerst.  Etwas  vom  Hin-  und  Herwogen  des  Kampfes 
wird  dadurch  auch  in  die  Berichttechnik  hinübergerettet,  und  ihr  einige  Span- 
nung gesichert.  Ohne  daß  man  das  Schlachtgeschehen  selbst  lenken  und 
motivierend  auseinanderlegen  muß,  wird  der  Glückwcchsel  am  bequemsten 
durch  Teilberichte,  noch  einfacher  durch  Falschmeldung  erreicht.  Corneille**) 
läßt  seine  Julie  im  Augenblick  der  Flucht  des  letzten  Horatiers  vom  Kampf 
weglaufen  und  dem  Vater  die  vermeintliche  Niederlage  berichten.  IXirch  eben 
dieses  Mittel  versetzt  umgekehrt  Pitschel  seine  Thamiris  in  trügerische  Sieges- 
freude (V.  2).  Krügers  Siegmar  (III,  3)  meldet  den  Verlust  der  Schlacht  zu 
früh,  ähnlich  wie  Schlegels  Flavius  (IV,  2),  besser  motiviert,  bedenkliche  Nach- 
richten bringt.  Sein  Segest  sucht  die  Frauen  nicht  ohne  Hintergedanken  am 
Schlachtglück  Hermanns  irre  zu  machen  (IV,  2),  der  Unglücksbote  in  der 
„Panthea"  (IV,  4)  erstattet  seine  Falschmeldung  als  von  der  Intrige  Ge- 
dungener. Die  stets  gläubig  aufgenommene  Wendung  zum  Schlimmen  gibt 
Gelegenheit  zu  leidenschaftlichen  Ergüssen;  nach  ihrer  Entladung  läßt  die 
alsbald  erfolgende  Aufklärung  die  Gesichter  um  so  heller  strahlen.  Es  sind 
Mittel,  die  sich  bis  in  die  hohe  Kunst  verfolgen  lassen,*^  aber  hier  strafbar 
äußerlich  gebraucht;  so  äußerlich,  daß  der  Freudenbote  —  es  sind  schließlich 
Trauerspiele  —  mehrfach  ohne  weiteres  auch  die  Nachricht  vom  Fallen  des 
Helden  bringt  (Darius  V.  3 ;  Panthea  IV.  7).  ein  Verfahren,  von  dem  sich  sogar 
im  ..Hermann"  (Adelheid  V,  2)  Spuren  finden. 

Man  tut  Elias  Schlegel  Unrecht,  wenn  man  ihn  mit  den  Gottschedischen, 
die  vor  und  mit  ihm  sich  um  die  Behandlung  von  Kampfstoffen  mühen,  in 
Reih  und  Glied  stellt.  Ihre  technische  Mache  läßt  sich  zwanglos,  so  wie  es 
geschehen,  rubrizieren,  weil  der  einzelne  keinerlei  Originalität  besitzt.  Was 
•ie  an  kriegerischen  Aktionen  geben,  soll  der  dramatischen,  noch  mehr  der 
theatralischen  Bewegung  ihrer  ohnmächtigen  Versuche  aufhelfen.    Es  ist  im 

**)  Der  immer  wieder  hervortretende  Einfluß  der  Horatier  hat  nichts  Auffallendes,  waren 
sie  doch  seit  1718  durch  Glaubitz'  Übersetzung  bekannt  und  im  1 .  Band  der  Schaubühne  (1741) 
«vieder  abgedruckt:  Waniek  S.  398.  Georg  Behrmanns  in  Hamburg  1733  aufgeführte  Be- 
arbeitung im  goltschedischen  Geiste  umgeht  die  Schwierigkeit  der  Kampfgestaltung  durch  das 
Radikalmittel.  daB  sie  errt  nach  erfolgtem  Sechskampf  einsetzt:  vgl.  Waniek  S.  202  f.:  Ferd. 
HcitmQller,  Hambursttche  Dramatiker  zur  Zeit  Gottscheds,  Dresden  und  Leipzig  1891.  S.  14. 

**)  Krieferischer  GlOckwechael  z.  B.  im  I.  Akt  von  Schillere  Jungfrau:  Falschberichte  be> 
bei  Klei«. 
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einzelnen  belanglos  und  nur  in  seiner  Gesamtheit,  als  Ausdruck  einer  Tendenz, 
von  Bedeutung.  Elias  Schlegel  tut  den  ersten  der  entscheidenden  Schritte 
zum  nationalen  Drama,  oder,  wenn  man  will,  zu  Shakespeare  hin,  sicher  von 
den  Franzosen  weg.  Die  anderen  waren  von  der  Intrige  ausgegangen;  vor- 
fallende Kämpfe  wurden  von  ihr  gefordert  und  dienten  ihr.  Schlegel  wählt 
als  erster  die  Schlacht  selbst  zum  Vorwurf.®^)  Um  den  Gegensatz  mit  aller 
Schärfe,  wenn  auch  übertreibend  zu  formulieren:  seine  Intrige,  äußerlich 
denen  der  Schule  ganz  gleich,  ist  nur  erfunden,  um  die  nationale  Freiheits- 
schlacht ins  Drama  zu  bringen.  Diese  im  Eingang  der  vierziger  Jahre  ge- 
troffene Stoffwahl  war  die  stärkste  Absage  an  den  Geist  der  französischen 
Klassik;  in  ihr  mehr  als  im  fertigen  Drama  liegt  das  entwicklungsgeschichtlich 
Bedeutende.®^)  In  Frankreich  selbst,  wo  es  doch  an  Reformversuchen  der 
klassischen  Tragödie  gegenüber  nicht  fehlte,  wagte  man  auch  nur  entfernt 
ähnliches,  das  doch  im  Grunde  in  den  Schranken  der  Tradition  blieb,  erst  ein 
Vierteljahrhundert  später.®^) 

Gottsched  scheint  mit  gutem  Blick  gesehen  zu  haben,  daß  der  Stoff  für 
die  französische  Behandlungsart,  die  Schlachten  in  die  Botenberichte  verwies^®) 
—  und  außer  ihr  gab  es  keine  —  nicht  taugte :  er  riet  Schlegel  ab® '0  und  hat 


•^)  Hermann,  ein  Trauerspiel,  1743.  Schaubühne  Bd.  4.  Hrsg.  von^F.  Muncker.  DNL 
Bd.  44;  vgl.  seine  Einleitung  S.  111 — 14. 

**)  Man  sieht  es  vor  allem  darin,  daß  Schlegel  das  nationale  Stoffgebiet  erschlossen  habe 
(so  auch  R.  Schacht,  Die  Entwickelung  der  Tragödie  usw.,  S.  17  f.).  Die  doppelt  wichtige 
Wahl  ist  in  noch  engerem  Sinne  symptomatisch  dadurch,  daß  sie  gerade  auf  einen  vaterländischen 
Schlachtstoff  fiel. 

**)  De  Belloy  mit  dem  „Siege  de  Calais",  1765;  der  Titel  läßt  mehr  Kämpfe  vermuten, 
als  in  dem  Stück  wirklich  vorkommen.  Sie  füllen  nicht  einmal  ganz  den  ersten  Akt,  werden 
durchaus  nur  erzählt  und  sind  nichts  als  die  Exposition  für  das  folgende:  eine  weihre  Orgie  von 
Edelmut  und  Hochgefühl  des  SterbenwoUens,  die  alles,  was  Cronegk  mit  „Olint  und  Sophronia" 
darin  geleistet  hatte,  weit  hinter  sich  läßt.  L  e  s  s  i  n  g  über  De  Belloy  im  18.  Stück  der  Drama- 
turgie. —  Es  sei  hier  bemerkt,  daß  die  nachklassische  Entwicklung  der  Tragödie  in  Frankreich 
für  Gottsched  und  seine  Schule  nur  sekundäre  Bedeutung  hat.  Man  hält  sich  an  die  Muster 
Corneille  und  Racine,  in  der  Theorie  neben  Corneille  und  Boileau  besonders  an  den  regelstrengen 
Hedeiin  d'Aubignac,  dessen  „Theatralische  Dichtkunst",  von  Steinwehr  übersetzt,  1737 
erschien  und  in  den  Beyträgen  5,  141   mit  höchstem  Lob  angezeigt  wurde. 

'®)  „Man  handelt  darin  [in  den  Berichten]  von  Schlachten  zwoer  Armeen,  die  man  nicht 
zeigen  kann",  lehrte  Hedeiin  (Dichtkunst  S.  309). 

•')  Schlegel  an  Bodmer  19.  April  1746  (Stäudlin,  Briefe  berühmter  und  edler  Deutschen 
an  Bodmer.  Stuttgart  1794,  S.  33):  „.  .  .  der  ,Hermann',  der  unter  seinen  [Gottscheds]  Augen 
entstanden  und  ihm  nichts  zu  danken  hat,  als  daß  er  mir  die  Wahl  dieser  Materie  und  dieselbe 
Ausführung  widerraten",  j.  E.  Riffert,  Die  Hermannsschlacht  in  der  deutschen  Literatur, 
Herrigs  Archiv  63  (1880),  S.  269—70  scheint  diese  Briefstelle  nicht  zu  kennen  und  dreht  den 
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den  fertigen  „Hermann"  nie  recht  leiden  mögen.  Er  zieht  ihm  die  frühere 
„Dido"  vor*")  und  spricht  vielleicht  sogar  in  der  Ankündigung  des  „Her- 
mann" in  der  Schaubühne,  bei  einer  Gelegenheit  wo  er  sonst  nur  lobte,  einen 
leisen  Tadel  gegen  die  Eignung  des  Stoffes  aus  wenn  er  sagt,  der  Verfasser 
habe  sich  die  Berichte  der  Geschichtschreiber  zunutze  gemacht  „so  viel  es 
die  Regeln  der  Schaubühne  erlaubten".**)  Schlegel  mußte  Gottscheds  Ab- 
neigung gegen  das  Stück  besonders  empfinden,  weil  ihm,  nach  den  Worten 
seines  Bruders  Johann  Heinrich.^*')  keine  von  allen  seinen  Arbeiten  mehrem 
Fleiß  und  längere  Zeit  gekostet  hatte.  Der  „Hermann"  war  daher  auch  —  wie 
immer  die  Sorgenkinder  die  liebsten  sind  —  des  Dichters  Lieblingsstück.  So 
sauer  wurde  es  ihm,  den  widerstrebenden  Stoff  zu  meistern,  daß  er  danach 
eher  sechs  Trojanerinnen  als  einen  Hermann  verfertigen  wollte.")  Man  ist 
versucht  an  die  Mühen  zu  denken,  die  ein  späterer  soldatischer  Vorwurf,  der 
„Wallcnstein".  Schiller  bis  zu  seiner  endlichen  Bewältigung  bereitete.'^  Wo 
die  Schwierigkeit  des  Unterfangens  lag.  muß  Schlegel  während  der  Arbeit 
vollkommen  eingesehen  haben.  Aller  Vorzug,  den  die  Trojanerinnen  vor  dem 
Hermann  hätten,  stecke  in  der  Materie  d^  Stücks,  äußert  er.  was  umgedreht 
nichts  anderes  heißt,  als  daß  der  Stoff  des  Hermann  ungünstig  liege. 

Auch  Gottsched  hat  in  der  „Bluthochzeit"  einen  unfranzösischen  Vorwurf 
gewählt.  Aber  wie  leicht  war  dieser  noch  auf  das  Schema  der  Palastintrige, 
die  sich  innerhalb  der  vier  Wände  abwickelt,  zu  bringen ;  wie  schwer  dagegen 
der  Stoff  zu  einem  nationalen  Massendrama  in  eine  so  gegensätzliche  Form 
zu  pressen.    Nichts  ist  lehrreicher,  als  der  Vergleich  des  Schlegelschen  mit 

SKlimluh  um.  E.  WoKf .  Joh.  Elias  Schlegel.  Berlin  1889.  S.  42.  streih  ihn  nur.  Joh.  Rentsch. 
joh.  El.  Schlegel  «Is  Traueripieldichter.  Diss.  Leipzig  1890,  S.  14 — 15,  spricht  bloß  von  der 
Entfremdung  von  Lehrer  und  Schüler,  die  über  dem  fertigen  Stück  entstand.  Waniek,  S.  411, 
«nU  da»  klare  Zeugnis  Schlegels  als  spätere  Äußerung  beiseite  schieben,  hat  aber  keine  be- 
friedigende Erklirung  für  Gottscheds  Haltung,  weil  er  ihren  Grund  darin  sucht,  daß  der  Stoff 
•ei.  was  Gottsched  allerdings  hätte  billigen  mUssen.  Die  Schwierigkeit  ist  gehoben, 
man  die  Ursache  seiner  Abneigung  vielmehr  in  der  besonderen  Disposition  dieses  natio- 
Mln  Sto<iet  sieht:  daß  es  ein  Schlachtstoff  ist. 

*)  SdiMibahne*  5,  Vorrede  8.  bis  10.  Seite:  Wolffs  Bemerkung  dazu.  S.  50.  hält  kaum 
Sdck 

")  Sdwubühne'  4.  Vorrede  S.  7—8;  Ausfälle  Gottscheds  gegen  den  Hermann  finden  sich 
)  nwlirfach  in  den  Anmerkungen  zu  dem  .Auszug  aus  . .  .  Batteux  schönen  Kfimtca**, 
1754. 

**)  Vofiwndil  zum  Hermann.  El.  Schlegels  Werke.  Kopenhagen  u.  Leipzig  1761—70.  I.  285: 
vgl.  Munckcr  DNL  44.  Ulf. 

^)  Vorbenclil  tu  doi  Trajanerimten.  das.  1, 146:  vgl.  Gervinus*  4.  406.- die  folgende  AuBe- 
ifmm  ^T*'ntft  cbandort. 

*^  An  KSrner  28.  f4ov.  1796  (Jonas  5.  121)  und  vielfach  in  den  Briefen.  ' 
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Campistrons  Stück.  '^)  Der  Franzose,  seinerseits  in  der  Dekadenz  der  franzö- 
sischen Tragödie  stehend,"'*)  gewinnt  aus  dem  gleichen  Sujet  einen  effektvollen 
und  wechselreichen  Liebeshandel.  Die  Schlacht  selbst  darf  nur  einige  Szenen 
des  fünften  Aktes  in  Anspruch  nehmen.  Sie  wird  von  Arminius  nach  seinem 
eigenen  Geständnis  (V,  1  Ejide)  veranstaltet  pour  ,,m'ouvrir  jusqu'a  vous 
[Ismenie-Thusnelda]  un  glorieux  passage",  was  zu  den  bekcinnten  Worten  des 
bedächtiger  liebenden  Hermann  bei  SchlegeF^)  einen  starken  Kontrast  macht. 
Bei  der  damit  hinreichend  gekennzeichneten  Verschiedenheit  des  Geistes  will  eine 
Ironie  der  Entwicklung,  daß  der  Franzose,  dem  der  Kampf  nur  Ausschmückung 
der  Liebesaffäre  ist,  in  der  Tat  mehr  von  ihm  vorführt,  als  der  Deutsche,  der 
ihn  zum  Thema  genommen  hat.  Campistron  zeigt  Arminius  im  Gefecht  mit 
der  Wache  Segests,  die  ihn  verhaften  soll  und  auch  entwaffnet,'^)  ein  Kampf- 
vorgang, der  freilich  nicht  unmittelbar  zur  Teutoburger  Schlacht  gehört. 

Auf  Schlegels  Werk  liegt  der  Fluch  der  Übergangszeiten.  Wie  symbolisch 
für  seine  Halbheit  steht  der  Titel  „Hermann"  cils'ein  zugleich  vorwärts-  und 
zurückgewendeter  Januskopf  dem  Schlachtstück  voran.  Die  nach  dem  Helden 
benannte  heroische  Tragödie  ist  noch  lebendig.  Klopstock  wird  sein  Stück 
mit  Verschiebung  nach  dem  Ereignis  hin  „Hermanns  Schlacht"  nennen,  in 
Kleists  und  Grabbes  Überschrift  „Die  Hermannsschlacht"  wird  der  soziale 
Vorgang  allem  zum  Ausdruck  kommen.  Schlegel,  der  sich  innerlich  von  den 
Franzosen  löst  und  als  erster  über  Shakespeare  zu  urteilen  weiß,  folgt  ihrer 
Technik  sogar  genauer  als  die  anderen  neben  ihm.  Alles  was  von  der  Teutoburger 
Schlacht  bei  ihm  auf  der  Bühne  erscheint,  ist  ein  Kattenfürst,  der  mit  einigen 
Soldaten  (V,  3)  die  geschlcigenen  Römer  verfolgen  will.  Die  Situation  während 
der  Schlacht  hat  Mendelssohn,  die  Einzelbeobachtung  zur  allgemeinen  Er- 
kenntnis erweiternd,  nicht  bloß  für  diesen  Fall  vorzüglich  gekennzeichnet: 
„Em  Treffen  entscheidet  das  Schicksal  Deutschlands;  und  niemals  ist  die 
Bühne  so  leer  von  Handlung,  als  wenn  hinter  derselben  das  blutigste  Treffen 
geliefert  wird."'')  Die  heftige  Aktion  rückwärts  macht  ihr  Stocken  vom  um  so 


")  Arminius.  tragedie  1684.    (Euvres  de  Campistron,  Paris  1730,  Bd.  I ;  vgl.  Wolff  S.  45. 

'*)  Lanson,  Histoire  de  la  litt,  fran^aise,  11.  ed..  Paris  1909,  S.  554. 

"')  Hermann  III,  4:  „Thusnelden  liebt  er  sehr,  doch  mehr  noch  seine  Pflicht".  Wolff, 
S.  45,  ereifert  sich  sehr  gegen  Campistron  und  seinen  „Weiberhelden".  Nationale  Ausdeutung 
des  Stoffs  war  von  dem  Franzosen  billig  nicht  zu  verlangen.  .Als  reine  Liebesaffäre  ist  sein  Stück 
sicher  geschlossener  als  das  zwiespältige  Schlegels.  Vgl.  auch  Rentsch  S.  60. 

'*)  Arminius  II,  7:  Arminius  se  defendant  au  milieu  des  Gardes:  „Ah!  traitres,  achevez, 
percez  p>ercez  mon  sein"  usw. 

")  Fortsetzung  des  311.  Literaturbriefs  24.  Jan.  1765.  Schriften.  Leipzig  1843—45.  Bd.  4. 
2.  Teil,  S.  452 — 53.  Die  Rezension  ist  fast  ein  Vierteljahrhundert  jünger  als  das  Werk.  Alle  im 
folgenden  benützten  Stellen  hier.    Über  die  Handlungsarmut  vgl.  Muncker  DNL  44,  113. 
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•mpfuKilichcr.    Schiegel  vermag  gegen  diese  Hauptschwierigkeit  mehr  als 
amlere.  überwinden  kann  auch  er'*)  sie  nicht. 

Manche  technische  Prozeduren  des  Stücks  sind  schon  im  Zutammenliang 
mit  der  Cottschedschule  aufgezeigt  worden.  Die  anderthalb  Akte,  welche  die 
Schlacht  in  Anspruch  nimmt,  auszufüllen,  wird  geschickt  eine  Möglichkeit 
genützt,  die  der  Stoff  bot :  ein  Teil  des  germanischen  Heeres,  vertreten  durch 
Segeat.  seinen  Sohn  Siegmund  und  den  schwächlichen  Bruder  Hermanns, 
Flavius,  steht  untätig  abseits  vom  Kampf.  Ein  Stück  der  Kampfzeit  wird 
zugebracht  diese  Gruppe  zum  Eingreifen  zu  bewegen;  ein  anderes  erhalt 
Flavius  für  sein  Liebeswerben  bei  Tliusnelda  eingeräumt.  Aber  auf  alle  diese 
Versuche  legt  sich  der  lähmende  Eindruck,  daß  zuviel  Zeit  vorhanden  ist. 
Man  hat  es  nirgends  eilig,  obwohl  doch  das  Schlachtgeschehen  zum  Handeln 
dringt.  Aus  der  kläglichen  Motivierung  im  einzelnen  hat  bereits  Mendelssohn 
Segests  vergnügtes  Spazierengehen  im  Hain  verdienterweise  an  den  Pranger 
gestellt.  Die  zu  lange  Dauer  des  Kampfes  ertötet  das  Interesse  für  ihn;  es 
gelingt  nicht,  die  Aufmerksamkeit  Akte  hindurch  auf  eine  Geschehniskette 
zu  richten,  von  der  auf  der  Bühne  nichts  zu  sehen  und  zu  hören  ist.  Man  fragt 
sich  billig,  warum  bei  dieser  Technik  nicht  der  größte  Teil  der  Schlacht  in  den 
Zwischenakt  verlegt  wurde,  den  schon  Hedelin  für  mühsam  Darstellbares,") 
und  G>meille  zur  Unterbringung  unbequemer  Zeitüberschüsse  empfohlen 
hatte;***)  dessen  Cid  gab  überdies  das  Beispiel  einer  Schlacht  im  Zwischenakt 
(III/IV).  Auch  darin  zeigt  sich  die  Abkehr  Schlegels  vom  französischen  Geist 
und  seine  Zwischenstellung:  Die  Schlacht  war  ihm  viel  zu  wichtig,  um  sie  in 
einer  Aktpause  abzutun,  sie  mußte  als  Kern  seines  Stückes  einen  breiten  Raum 
darin  einnehmen.*^)  Daß  sie  am  Anfang  des  fünften  Akts  nahezu  am  selben 
Fleck  steht  wie  am  Ende  des  vierten,  empfinden  wir  heute  als  unerträgliches 
Schleppen.  Die  Forderung,  die  Handlung  müsse  im  Zwischenakt  fortschreiten, 
ist  aber  jünger.®^   Gottsched  wollte  im  Gegenteil  G)meilles  Ideal,  daß  die 

*•)  Die  (olgeoden  Eivebniaae  «nd  denen  Wolf  fi.  S.  44.  <Urin  gipfelnd,  der  deutsche  Drama- 
tiker habe  die  framSMche  Tedinik  mit  wunderbarem  Glück  auf  den  deutschnationalen  Stoff 
■ifCWHidt,  durchlauf  entgegengesetzt. 

**)  Dichtkunst  1737.  S.  303:  „daß  man  in  die  Zwischenzeit  der  Handlungen  (Aktel  alles 
kioetnbringe.  was  dem  Poeten  zuviel  unnütze  Mühe  machen,  und  dem  Zuschauer  anstößig  sein 
wftode".  Vgl.  die  für  Belagerungsstücke  bemerkenswerte  Einschrinkung  dazu  S.  313 — 16  und 
web  S.  314. 

**)  Discoufs  des  trois  unites.  (Euvres  1.  114  u.  EMmwi  de  M^litc  das.  1.  141. 

**)  Rentschs  Folgerung  S.  60.  daß  dies  deswcfen  feadiehen  mußte,  weil  Hermanns  Sieg 
<1m  Stück  tcUieBt,  ist  nicht  zwingend. 

••)  Nach  Petersen  S.  125  scheint  Diderot  der  erste  zu  sein,  der  sie  formuliert,  über  die 
MadaMode  Isolierung  des  einzelnen  Aktes  im  neueren  Drama  vgl.  Gustav  Freytag,  Technik 
ik«Dfaiii«*S.  168. 
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Darstellungszeit  mit  der  für  die  dargestellten  Vorgänge  real  erforderlichen  Zeit 
übereinstimmen  sollte,*^)  in  absurder  Weise  auch  auf  den  Zwischenakt  an- 
gewendet wissen.  Die  Kontinuität  der  Zeit,  wie  sie  durch  das  Gesetz  der 
Szenenverbindung  innerhalb  des  Aktes  geschaffen  war,  sollte  für  das  ganze 
Stück  gelten.  Er  fand,  daß  die  Schlacht  im  Cid  zu  geschwinde  vor  sich  gehe 
und  daß  der  Zwischenraum  zweier  Akte  nicht  soviel  natürlich  vorstellen 
könne®^)  und  nahm  damit  dem  regelmäßigen  Dichter,  strenger  als  selbst  die 
Franzosen,  nicht  allein  für  Kampfaktionen  auch  das  letzte  Auskunftsmittel. 
Auf  eine  andere,  allgemeine  Crux  der  Kampfgestaltung  weist  eben- 
falls schon  Mendelssohns  Kritik  des  Hermcmn :  es  hat  seine  Schwierigkeit,  das 
Schlachtgeschehen,  das  vom  Drama  aus  betrachtet  wesentlich  vom  Zufall, 
jedenfalls  von  außerdramatischen  Gesetzen  abhängt,  mit  dem  Räderwerk  der 
dramatischen  Motivierungen  zu  verzahnen ;  die  kriegerische  Entscheidung  also 
nicht  bloß  aus  dem  Geschichtsbuch,  sondern  durch  das  Drama  selbst  zu 
begründen  und  einigermaßen  als  notwendig  erschemen  zu  lassen.  „Wo  die 
Menschen  in  Masse  gegeneinander  wirken,  ist  der  Schein  der  Zufälligkeit 
nie  ganz  zu  vermeiden,  und  das  Drama  soll  uns  Entscheidungen  zeigen,  die 
aus  den  gegenseitigen  Verhältnissen  der  Personen,  aus  ihren  Charaktem 
und  Leidenschaften  mit  einer  gewissen  Notwendigkeit  hervorgehn",  um- 
schreibt Wilhelm  Schlegel^^)  das  für  die  Kriegsdramatik  wichtige  Problem. 
In  einem  Überblick,  wie  es  Shakespeare  damit  gehalten,  ergeben  sich  ihm  im 
wesentlichen  zwei  Typen;  der  Zufall  scheidet  für  den  echten  Dramatiker  aus; 
auch  auf  die  nüchtern  sachliche,  takfische  Begründung  des  Ausgemgs  läßt  sich 
Shakespeare  nicht  weiter  ein :  „Mit  grofJer  Einsicht  in  das  Wesen  seiner  Kunst 
schildert  er  das  Kriegsglück  nicht  wie  eine  blinde  Gottheit,  die  willkürlich  bald 
diesen  bald  jenen  begünstigt ;  ohne  in  das  Einzelne  der  Knegskunst  einzugehn, 
das  er  doch  auch  zuweilen  berührt,  läßt  er  den  Erfolg  aus  den  Eigenschaften 
der  Feldherm  und  aus  deren  Einflüsse  auf  die  Gemüter  der  Krieger  im  voraus 
vermuten ;  zuweilen  stellt  er  den  Ausgang  in  das  Licht  einer  hohem  Fügung, 
ohne  doch  unsem  Wunderglauben  in  Anspruch  zu  nehmen:  das  Bewußtsein 
einer  gerechten  Sache  und  Vertrauen  auf  den  Schutz  des  Himmels  macht  die 
Einen  unverzagt,  während  die  Ahndung  eines  auf  ihrem  Unternehmen  ruhen-v 
den  Fluchs  die  Andern  —  W.  Schlegel  denkt  wohl  an  Richard  III.  —  nieder- 
schlägt."^^) 

**)  Discoun  des  trois  unites,  (Euvrcs  1,  113;  über  die  ganze  Frage  Petersen,  S.  112  ff.; 
126  f. 

**)  Beyträge  1 736  4, 307  und  Auszug  aus  Batteux  schönen  Künsten  1 754,  Teil  3,  cap.  6,  S.  1 22. 

«)  Dramat.  Kunst  und  Litt.«  3.  202.   DNL  143.  230. 

")  Dramat.  Kunst  u.  Ütt.»3.  203  f.  DNL  143.  231 ;  ganz  ähnlich  Uutct  die  Stelle  über 
Aeschylus*  1,  163  (DNL  143.  17).  bei  dem  er  dieselbe  künEllerische  Besonnenheit  findet:  ..Mit 
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Also  eine  Motiviening  aus  den  Führercharaktcren  und  eine  andere 
aus  der  (estgrgründeten  Weltordnung.  Die  erste  belegt  Wilh.  Schlegel  mit 
der  glänzenden  Kontrast icrung  der  englischen  und  französischen  Heerfürsten 
vor  der  Schlacht  von  Agincourt  in  Heinrich  V.,  von  dem  seine  Betrachtung 
ausgeht,  und  ebenso  aus  Aeschylus'  Sieben  gegen  Theben.  Im  ganzen  über- 
wiegt aber  in  den  Historien  die  zweite:  für  ihre  Schlachtentscheidungen  genügt 
Shakespeare  die  Anlehnung  an  das  großartig  aufgefaßte  geschichtliche  Ge- 
schehen. Aus  der  Persönlichkeit  des  Helden  wird  der  Ausgang  am  entschieden- 
sten in  den  Römerdramen  genommen.  Antonius  verliert  seine  Schlachten  in 
Wahrheit  an  Cleopatra.  Bei  Philippi  siegt  der  tote  Cäsar.  Eine  eigenartige 
Verknüpfung  des  Sachlich-Militärischen  mit  der  Motivierung  aus  dem  Charakter 
gibt  Kleist:  er  läßt  seinen  überragend  gebildeten  Hermann  mit  feinster  Be- 
rechnung, worin  er  das  „Einzelne  der  Kriegskunst"  durchaus  nicht  scheut, 
das  verderbliche  Netz  um  die  Römer  knüpfen  und  den  Schicksalsrest  des 
Schlachtgeschehens  mit  starkem  Glauben  bewußt  den  Göttern  anheimgeben 
(II.   10  Ende). 

Elias  Schlegel  versucht  in  einer  Zeit,  der  andere  Mittel  noch  nicht  zu 
Gebote  stehen,  den  Sieg  der  Cherusker  lediglich  im  Tatsächlichen,  in  der 
Führung  der  Intrige  zu  begründen.  ..Damit  der  Ausgang  des  Gefechts,  auf 
weichen  hier  alles  ankommt,  nicht  ganz  vom  Zufall  abhänge,  läßt  der  Dichter 
die  Deutschen  geschlagen,  zuletzt  aber  von  dem  Sohn  des  verräterischen  Segest 
mit  den  Truppen,  welche  ihm  sein  Vater  untergeben,  in  dessen  Abwesenheit 
verstärkt  werden,  und  ihre  Feinde  besiegen."  (Mendelssohn).  Hermanns  Ver- 
dienst am  Sieg  wird  durch  diese  Anlage  der  Schlacht  stark  geschmälert.  Daß 
Schlegel  den  Umschlag  (V,  2)  nur  durch  einen  ganzen  Rattenkönig  von  Un- 
wahrscheinlichkeiten  erreicht,  hat  weniger  Bedeutung  als  das  völlige  Scheitern 
der  französischen  Form  an  dieser  Aufgabe.  Nirgends  zeigt  sich  die  Technik 
dünner  und  ohnmächtiger.  Die  nachträgliche  Erzählung  des  wichtigsten  Er- 
cignines  der  ganzen  Handlungskette,  des  Eingreifens  Siegmunds,  wirkt  nach 
•o  viden  Berichten  nuitt  und  unglaubhaft,  jedenfalls  nicht  überzeugend.  Dazu 
kommt,  daß  Schlegel  für  das  spezifisch  Militärische,  für  das  Taktische  der 
Schlacht,  das  bei  seiner  Art  der  Motivierung  entscheidend  mitsprechen  müßte. 
im  Cjegensatz  zu  den  späteren  Bearbeitern  des  Stoffes  wenig  Verständnis  an 
den  Tag  legt.  Dieser  Teil  der  Berichte  gibt  kein  Bild,  und  damit  fällt  die 
einzige  Stütze  eines  zwingenden  Ausgangs.   Alle  diese  Mängel  lassen  Goethes 

groBer  Wöshett  tchildert  der  Dichter  hier  (in  den  J*eraem'|  und  in  den  Sieben  vor  Tbebe  den 
Aoigng  der  Kimpfe  nicht  als  zufillig,  %irie  er  fast  immer  beim  Homer  erscheint   (denn  den       i 
ZaU  Sol  «ional  in  der  Tragödie  nichts  eingeräumt  werden),  sondern  durch  Qbermütige  Vcr- 
MfnAiin  auf  der  einen,  durch  besonnana  Mlßigung  auf  der  andere  Seite  voraus  bedingt". 


Elias  Schlegel.  27 

Urteil  über  die  Eröffnungsvorstellung  des  Leipziger  Theaters  1768,  der  Her- 
mann sei  „ungeachtet  aller  Tierhäute  und  anderer  animalischen  Attribute  sehr 
trocken  abgelaufen"^'),  vollkommen  begreiflich  erscheinen.  Schlegel  kam  über 
die  gottschedische  Technik  wesentlich  nicht  hinaus,  und  diese  vermochte 
seinen  kühn  gewählten  Vorwurf  nicht  zu  bewältigen.  Der  erste  Versuch,  die 
Schlacht  dem  neuen  Drama  zu  gewinnen,  mißlang. 

Entwicklungsgeschichtlich  bedeutend  sind  immerhin  zwei  Kunstmittel, 
die  Schlegel  zuerst  braucht:  er  baut  die  Frauenszene  während  der  Schlacht 
(IV,  1 )  zu  einer  im  Effekt  fast  reinen  Stimmungsszene  aus ;  nicht  an  Shcikespeares 
oder  Kleists  Stimmungskunst  zu  messen,  welche  die  Schlacht  gewaltiger  zu 
gestalten  vermag  als  alle  Vorführung  von  Kämpfen  es  tun  kann,  aber  doch  von 
diesen  höchsten  Leistungen  nur  in  der  Stärke,  nicht  in  der  Art  verschieden. 
Hier  verrät  sich  der  Dichter,  der  alles  was  die  Gottschedschule  zusammen- 
gereimt hatte,  weit  hinter  sich  läßt.  Aus  der  nächtlichen  Natur^^)  erhebt  sich 
Adelheids  Beschwörung  der  Schatten  der  Väter,  die  ihrem  Volk  im  Freiheits- 
kampfe beistehen  sollen. 

Schlegel  weiß  auch  sonst  die  poetischen  Momente  der  Kampfhandlung 
herauszuholen®^)  und  auf  gehobene  Aktschlüsse  nicht  in  der  ledernen 
Weise  der  Schule  Bedacht  zu  nehmen.^*')  Freilich  macht  sich  gerade  in  der* 
Frauenszene  IV,  1  das  dialektische  Element  als  Feind  der  Stimmung  geltend, 
und  Mendelssohn  sah  vollkommen  richtig,  daß  die  Poesie  Schlegels  mehr 
eine  Tochter  der  Vernunft  als  der  Einbildungskraft  war.  Hierin  ist  er  ein 
Geistesverwandter  Lessings,  mit  dem  er  sich  darin  berührt,  daß  er  als  erster 
eine  Form  der  Kampfvergegenwärtigung  verwendet,  die  sich  bei  jenem  in 
charakteristischer  Art  wiederfindet.  Die  Frauen  sprechen  vermutungsweise 
von  der  Schlacht^^)  und  schildern  sie  so  in  hypothetischer  Rede  dem  Zu- 
schauer: ein  geschicktes  Mittel,  den  Kampf  ohne  irgendwelche  Beziehung 
mit  dem  Schlachtfeld,  wenn  auch  nur  im  allgememen,  zu  beschreiben.  Über- 
flüssig zu  sagen,  daß  Schlegels  Alexandriner  die  unübertreffliche  Prosa  Lessings 
an  Intensität  der  Vergegenwärtigung  nicht  erreichen  kaum.  Aber  die  Verwandt- 
schaft ist  deutlich  und  findet  sich  wie  in  dieser  Einzelheit  in  der  Art  und  Weise 
des  Schaffens  überhaupt.^^)  Der  Vorwurf,  den  der  junge  Goethe  gegen  Emilia 

*•')  Biographische  Einzelnheiten:  Leipziger  Theater  1768.   Werice  36,  226. 

^)  „Siehst  du  der  Sterne  Heer  durchs  Laub  der  Äste  schimmern  — "  v.  1081. 

**)  So  HI,  5  das  Schlachtgebet  der  Fürsten. 

***)  III.  5;  IV,  4.  Kampfabgang  der  Frauen. 

^^)  „Wie  viel  wird  Hermanns  Arm  schon  hingestrccket  haben  . . . 
Wie  mancher  tapfre  Schritt  wird,  Deutschland  zu  befrein. 
Schon  über  Schanzen,  Feind  und  Tod  gestiegen  sein."    v.  1093  ff. 

^'O  Vgl.  Lessings  bekanntes  Selbstbekenntnis  im  letzten  Stück  der  Dramaturgie. 
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Galotti  erhebt,  daß  man  mit  halbweg  Menschenverstand  das  Warum  von  jeder 
Stene,  von  jedem  Wort  auffinden  könne,'^)  trifft  mit  Schlegel  das  ganze  vor- 
leMmgische  Drama.  Nur  daß  die  Mühsal  der  Rechnung,  wie  die  Analyse  der 
Kampftechnik  gezeigt  hat.  überall  fühlbar  bleibt,  und  das  intellektuelle  Ver- 
gnügen, das  Lessings  fehlloser  Mechanismus  gewährt,  nirgends  aufkommen  kann. 

Die  anderen  Stücke  Schlegels  stehen  an  Bedeutung  für  die  Entwicklung 
dem  Hermann  gegenüber  zurück.  Von  den  Arbeiten,  die  noch  auf  der  Schule 
entstanden,  ist  Neues  am  allerwenigsten  zu  erwarten.  Daß  die  „Dido"**) 
einen  überraschend  starken  Kampf hintergrund  hat.  wurde  schon  erwähnt. 
Der  Nachdruck  liegt  aber  hier  im  Gegensatz  zum  Hermann  noch  auf  der 
Herzensangelegenheit,  der  sich  die  Gefechtsaktion  unterordnet.  Es  ist  aber 
kaum  zufällig,  daß  sie  schon  in  diesem  Werk  einen  so  breiten  Raum  einnimmt,*^) 
wenn  die  Technik  sie  auch  noch  zu  bewältigen  vermag. 

Im  „Canut"*')  erwächst  dieser  eine  andere,  eng  umgrenzte  Aufgabe:  das 
Duell.  Ludwig  und  Pitschel  hatten  rasch  entstehende  Zweikämpfe  auf  der 
Bühne  begonnen  und  getrennt.  Schlegel  läßt  sein  förmliches  Duell  nach  er- 
folgter Forderung  hinter  der  Szene  austragen,  wobei  der  Zwischenakt,  trotz- 
dem er  sich  dazu  anbietet,  wieder  ungenützt  bleibt.  Die  Absicht  ist  deutlich: 
der  Zweikampf  soll  im  E)rama  zu  starker  Geltung  gebracht  werden;  wenn  er 
ihn  nicht  zeigen  darf,  muß  wenigstens  die  Aufmerksamkeit  auf  ihn  gerichtet 
sein,  während  er  unsichtbar  vor  sich  geht.^^)  Auch  das  retardierende  Moment 
vor  seinem  Beginn,  das  Dazwischentreten  Estrithens  II,  3  dient  dazu,  das  Er- 
eignis zu  unterstreichen.  Schlegel  verwendet  neben  einem  Teilbericht  wieder 
die  hypothetische  Kampfvergegenwärtigung  (Elstrithe  III,  I).  Weil  es  nur 
zwei  Personen  in  Anspruch  nimmt,  bereitet  das  Duell  nicht  die  gleiche  Schwie- 
rigkeit, die  Zwischenhandlung  auszufüllen,  wie  die  Schlacht.  Immerhin  ist 
Schlegels  Rechnung  nicht  ganz  aufgegangen :  statt  einzugreifen,  hält  der  König 
in  dringender  Situation  eine  unzeitige  Rede  —  ein  Elinwurf,  den  schon  Johann 
Heinrich  mit  unzugehörigen  historischen  Gründen  zu  entkräften  suchte.*^ 


")  An  Herder  Mitte  Juli  I77Z  Briefe  2,  19. 

*•)  Dido  ein  Tra-jerspiel,   1744.    Schaubühne  B<L  5. 

")  Lyfaierkrieg:  l  5  Hennziehen  der  Lybier  gemeldet;  II,  2  VerteidigungsbefeU  Dido«: 
III.  3  Bereitachafumeldung;  III.  4  Stiirmdrohung  des  Lybier* ;  IV.  5  Bitte  um  den  Befehl  zum 
K«mp(:  V,  2  u.  3  Kampfberichte;  das  Eingreifen  des  Aeneas  erst  in  der  Umarbeitung:  Vor- 
bcrichl  Werke  I.  71     Gefecht  gegen  Aeneas:  IV.  3  Kampfbericht. 

••)  Canut  ein  Trauerspiel.  1747  in  den  „Theatralischen  Werken"  erschienen;  Werke  1761  ff, 
Bd.  I. 

**)  In  dem  frOh  entworfenen.  After  umgearbeiteten  „Orest  und  Pylades"  (gedruckt  erst  1761 
•m  ersten  Band  der  Werke)  wird  der  Kampf  hinter  der  Scene  II  3  kfirbar. 

*^  Vovbcrkhl  zum  Canut  Werke  t.  213. 
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Augenscheinlich  nahm  Elias  diesen  unwichtigen  Mangel  gegen  den  Vorteil 
seiner  Anordnung,  das  Duell  als  bewegtestes  Ereignis  seiner  Handlung,  soweit 
es  die  strenge  Technik  erlaubte,  hervorzuheben,  gern  in  Kauf. 

Für  Schlegels  Übergangsstellung  im  allgemeinen  ist  charakteristisch,  daß 
er  mit  seiner  Einsicht  ungleich  weiter  kommt  als  seine  Werke  vermuten  ließen.^') 
In  der  Theorie  ist  ihm  manches  aufgegangen,  was  er  als  Schaffender  noch  nicht 
in  die  Tat  umzusetzen  vermochte.  Sein  Interesse  ist  hier  aber  auf  Gegen- 
stände gerichtet,  die  unseren  Fragen  fernliegen,  vor  allem  auf  die  Charakte- 
risierung. Über  spezifisch  Technisches  findet  sich  wenig.  Seine  Dramen  lehren, 
wie  er  sich  darin  von  Gottsched  meistern  ließ,  auch  als  er  innerlich  andere 
Wege  eingeschlagen  hatte.  In  der  Abhandlung  „Von  der  Nachahmung" 
braucht  er  beiläufig  ein  Beispiel  aus  unserem  Gesichtskreis:  Zu  den  Dingen, 
die  ein  Vorbild  nachahmen  können,  obwohl  sie  ihm  ganz  unähnlich  sind,  „gehört 
ein  theatralischer  Stich,  wenn  der  Degen  durch  die  Brust  zu  fahren  scheint, 
und  doch  nur  zwischen  den  Armen  hindurch  gehet". ^®°)  Ist  damit  ein  Kampf- 
vorgang gemeint,^^^)  so  hat  er  davon  in  seinen  Dramen  keine  Anwendung 
gemacht,  und  auch  diese  Kleinigkeit  würde  sich  in  das  allgemeine  Verhältnis 
von  Theorie  und  Praxis  fügen. 

Schlegels  vornehme  Zurückhaltung  in  theatralischen  Dingen,  die  bei 
aller  Verschiedenheit  eine  gewisse  Geistesverwandtschaft  mit  den  Klassikern 
Frankreichs  erkennen  läßt  —  er  steht  ihnen  als  der  einzig  schöpferisch  Veranlagte 
zugleich  am  nächsten  und  am  fernsten  —  kontrastiert  mit  der  Effekthascherei 
der  Gottschedschule,  die  durch  die  Regel  nur  mühsam  im  Zaum  gehalten  wird, 
aufs  schärfste.  Entgegen  allen  inrnier  noch  hochgepriesenen  Mustern  werden 
in  ihr  krasse  Wirkungsmittel  mehr  und  mehr  beliebt.  Der  Zwiespalt  konnte 
den  Gegnern  in  der  Zeit  des  sinkenden  Ansehens  der  Schule  nicht  verborgen 
bleiben.  Nur  ein  Jahr  nach  Vollendung  der  Schaubühne  fielen  zwei  Abtrünnige, 
wohl  Kästner  und  Mylius,  im  Hamburgischen  Correspondenten  (1746)  über 
Krügers  „Vitichab  und  Dankwart"  her,  wie  es  scheint  mit  sehr  viel  mehr 
Witz  als  die  plumpe  Verteidigung  des  Verspotteten  auf  bringt.  ^°^)  Der  Streich 
galt  übrigens  mehr  Gottsched  selbst;  er  sollte  in  dem  Jünger,  der  ihn  in  sub- 


•^  Vgl.  Antoniewicz  DLD  26.  XI.  besonders  für  die  Einheit  des  Orts;   R.   Schacht 

S.  17  u.  25. 

1«»)  Werke  3.   147;  bei  Antoniewicz  S.  146. 

^°^)  Es  kann  auch,  trotz  dem  „Oegen",  an  einen  Selbstnwrd  gedacht  sein. 

'°^  ..Nöthige  Ablehnung  des  Scherzes  wider  die  Allemannischen  Brüder,  welchen  ein  paar 
lose  Freunde  aus  Leipzig  in  dem  Hamburg.  Correspondenten  einrücken  lassen."  Wittenberg 
1746.  Benutzt  in  einem  Druck  Frankfurt  u.  Leipzig  Anno  1748  (48  S.);  das  zitierte  auf  Seite  40. 
Da  mir  der  Jahrgang  1746  des  Hamburg.  G>rrespondenten  nicht  zugänglich  war,  beruht  die 
Darstellung  nur  auf  dieser  Verteidigungsschrift,  die  aber  aus  der  Rezension  manches  zitiert.  — Wa- 
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miuer  Zuschrift  vor  seiner  Tragödie  versichert  hatte,  daß  er  seinen  Vorschriften 
darin  möglichst  gefolgt  sei,  getroffen  werden.  Uns  interessiert  hier  nur  der 
eine  Vorwurf,  den  die  Kritiker  gegen  Krügers  Stück  erheben:  „Ich  bin  mit 
Zweikämpfen,  Todesurteilen,  Mordtaten.  Todesfällen,  Ohnmächten,  bis  zum 
Erstaunen  nach  meiner  Herren  Rezensenten  Meinung  freigebig"  —  in  der  Tat 
eine  hübsche  Liste  der  Effektmittel,  mit  denen  man  in  Gottscheds  Gefolge 
die  Stücke  aufputzte.  Das  Drama  ist  ganz  und  gar  von  Schlegels  Hermann 
abhängig,  dem  die  Situation  (Römerschlacht)  und  die  Wege  zu  ihrer  Lösung 
(Intrige,  Schlachtwendung)  ohne  Scheu  entnommen  sind.  Im  Gegensatz  zu 
Schlegel  will  Krüger  aber  darüber  hinaus  durch  Kampfvorgänge  auf  der  Bühne 
wirken,  wie  sie  in  seinem  Mahomed  IV.  nachgewiesen  wurden. ^''^) 

Den  völligen  Bankerott  der  gottschedischen  Dramatik  bezeichnet  fast 
ein  Jahrzehnt  später  Schönaichs  „Versuch  in  der  tragischen  Dicht- 
kunst".^*^) Das  Organ  Gottscheds  zeigt  die  vier  neuen  deutschen  Originale  mit 
den  üblichen  Lobsprüchen  an  und  bemerkt  noch  dazu,  sie  seien  recht  geschaffen, 
um  die  jetzt  Mode  werdenden  Übersetzungen  aus  dem  Englischen,  welche  das 
Theater  in  die  alte  Verwirrung  zurückzustürzen  drohten,  aus  dem  Feld  zu 
schlagen.*®^)  Wie  unregelmäßig  diese  Paladine  der  Regelmäßigkeit  wirklich 
waren,  hat  der  Rezensent  nicht  gesehen,  oder  nicht  sehen  wollen.  Aber  die 
Gegner  hatten  scharfe  Augen.  Lessing  zwar  beschränkte  sich  auf  eine  verächt- 
liche Abfertigung  der  pöbelhaften  Schreibart  des  Barons,  dem  er  im  übrigen  zu- 
erkannte, daß  er  in  seiner  elenden  Dichterei  die  mechanischen  Regeln  so  ziemlich 
zu  beobachten  wisse. ''^)  Der  junge  Nicolai  jedoch  packte  den  Gegner  gerade 
hier  an  und  wies  mit  Behagen  auf,  wie  verschieden  von  den  Lehren  des  Meisters 
die  Stücke  des  Schülers  geraten  waren. ^°^)  ,X)arüber  erstaune  ich,  daß  er 
[Gottsched],  der  den  Opern  die  Unregelmäßigkeit  vorwirft,  und  durch  einen 
seiner  Schüler,   der  engländischen  Tragödien  Blut,  Mord  und  Grausamkeit 


niek  S  526  sucht  die  Verftuer  der  Rez.  in  J.  A.  Schlegel  und  Cirtner;  dieser  spätere  Druck 
nennt  aber  Kistner  und  seinen  „halben  Stubenbursch  Milius"  mit  großer  Bestimmtheit.  Vgl. 
mich  Waniek  S.  492-93. 

***)  Vitichab  u.  Duikwsrt  1.  2  ungestüme  Forderung  zum  Zweikampf  (ohne  Austrag); 
II,  3  Eindringen  einer  bewaffneten  Gruppe,  die  Vitichab  töten  will;  Radogast  deckt  ih|i  mit  dem 
LeiL 

***)  Mbettehend  aus  vier  Trauerspielen,  nimlich  Zayde,  Mariamne.  ThuMiwlde,  Zarine.** 
Breaalau  1754.  Ex.  der  kgl.  Bibt.  Berlin.  VflJ.  Otto  Ladendorf.  Christoph  Otto  Freihr.v.SchB». 
«ich,  Leipziger  Disa.   1897.  S.  Ifh-Zl. 

»«)  Dm  Neueste  mm.  1755.  S.  6^-64. 

**^  BerÜniKhe  Zeitung  21  Febr.  1755:  Schriften  7.  10. 

**0  ..Briefe  über  den  itzigen  Ztatand  der  schSnen  Wissenschaften  in  Deutschland".  Berlin 
17)5.  II.  Briel.  S.  124-25.  Berliner  ^4eudr.  III.  Serie.  2.  Bd..  S.  91;    vgl.  Ladendorf  S.  35. 
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vorwerfen  lasset,  dennoch  Deutschland  zu  vier  Originalstücken  Glück  wün- 
schen kann,  in  deren  einem  [Thusnelde  und  Hermann  V,  6]  eine  Schar  Römer 
über  die  Bühne  gejagt  wird,  denen  Hermann  mit  dem  Schwerte  folgt,  und  in 
einem  andern  [Mariamne  IV,  3]  .  . .  ein  Held  den  Kopf  eines  Feindes  ge- 
trcigen  bringet."  Die  Beispiele  ließen  sich  leicht  mehren.  Die  „Mariamne" 
ist  auch  sonst  reich  an  Greueln,  und  was  die  „Zayde"  an  Erdolchungen  zustande 
bringt,  ist  für  ein  Stück  eine  respektable  Leistung. 

Für  die  Kampfdarstellung  im  besonderen,  die  Nicolai  zuerst  aufs  Kom 
nimmt,  war  die  Situation  in  der  Tat  so,  daß  Gottsched  nur  ein  Jahr  be- 
vor Schönaichs  Stücke  erschienen,  im  „Neuesten"  Drydens  Verdikt  gegen 
Bühnenkämpfe  gebracht  hatte,  noch  dazu  mit  einer  Stelle,  die  vollkommen 
auf  Schönaich  paßte. ^°^)  „Vermittelst  dieser  Erzählungen  vermeiden  die  Fran- 
zosen den  Tumult,  dem  wir  in  England  unterworfen  smd;  wenn  wir  Zwei- 
kämpfe, Schlachten  und  andere  solche  Vorstellungen  auf  den  Bühnen  leiden: 
die  daher  den  Kampfspielen  gleichen,  wo  man  um  Preise  ficht.  Was  ist  aber 
lächerlicher,  als  ein  Kriegsheer  mit  einem  Trummelschläger,  dem  fünf  Mann 
folgen,  vorzustellen;  die  der  Held  des  Widerparts  vor  sich  her- 
jaget? oder  einen  Zweikampf  zu  sehen,  wo  der  eine  durch  zwei  oder  drei 
Stöße  eines  Rappiers  ermordet  wird,  dessen  Spitze,  wie  wir  alle  wissen,  so  rund 
Ist,  daß  man  in  keiner  Stunde  damit  jemanden  entleiben  würde ?"^^*) 

Schönaich  gewinnt  aber  aus  solchen  Dingen  seine  besten  Wirkungsmittei. 
Gerade  Kämpfe  kann  sich  seine  gänzlich  veräußerlichte  Dramatik  nicht  entgehen 
lassen.  Er  tut  alles,  sie  möglichst  wirksam  zu  machen.  In  der  Verschwörungs- 
geschichte von  „Zarine  und  Stryangäus"  (III,  3 — 5)  begegnen  sich  die 
feindlichen  Führer  bei  Nacht  in  Waffen.  Mit  einem  Begleiter  wieder  allem, 
faßt  Stryangäus  Verdacht.  Durch  die  unheimliche  Dunkelheit  „rauschet  ein 
Pfeil",  dem  mehrere  folgen;  die  Verschworenen  stürzen  herein,  ihr  Führer 
fällt  aber  von  Stryangäus'  Hand.  In  diesem  Augenblick  „erscheint  die  Königin 
gewaffnet,  mit  einer  Menge  Fackeln" ;  ihr  höchst  effektvoll  gedachtes,  über- 
raschendes Auftreten  trennt  die  Kämpfenden. 

Mehr  als  diese  immerhin  bezeichnende  Stimmungsmache  interessieren  die 
Kampfvorgänge  in  „Thusnelde   und   Hermann",  weil  sich  dieses  Stück 

^^  „Drydens  Gedanken  von  der  französischen  und  englischen  Schaubühne",  Das  Neueste 
usw.  1733,  S.  220 — 21 ;  dieser  Auszug  aus  ,An  Essay  o{  dramatic  poesy"  1668  (das  im  folgenden 
zitierte  in  Dryden,  Works  ed.  Scott  and  Saintsburj',  Bd.  15,  London  1892,  S.  323 — 24)  ist  sehr 
einseitig.  Das  Lob  Shakespeares  u.  dgl.  wird  in  Gottscheds  Zeitschrift  natürlich  unterschlagen. 
Lessing  übersetzte  ein  größeres  Stück  des  Essays  Theatral.  Bibliothek  4.  Stück,  XIII  (die  ange- 
zogene Stelle  Schriften  6,  274). 

^°®)  Die  oben  S.  1 1  beigebrachte  Äußerung  des  Spectator,  ebenso  das  oben  S.  6  zitierte  Urteil 
A.  W.  Schlegels  decken  sich  mit  den  Bemerkungen  Drydens  im  einzelnen. 


32  EiSRS  Kapitel. 

in  die  Arminiusrcihe  stellt.  Sein  unmittelbarer  Vorläufer,  Mosers  „Arminius" 
von  1749,  setzt  erst  nach  geschlagener  Schlacht  ein,  scheidet  also  hier  aus. 
Schönaich  hängt  im  wesentlichen  von  Schlegel  ab;  um  so  auffälliger  sind  die 
Punkte,  worin  er  über  ihn  hinausgeht.  Die  spärliche  Technik  der  personnages 
wird  durchbrochen.  Der  „Lieutenant  von  der  kön.  polnischen  und  churf. 
sächsischen  Reiterey",  wie  sich  Schönaich  auf  dem  Titelblatt  des  „Hermann" 
schreibt  (2.  Aufl.  1753),  gibt  der  Masse  als  Kampfgefolge  einigen  Anteil  am 
Drama.  Wie  das  Personenverzeichnis  der  „Zarine"  „medische  und  sacische 
Kriegsbedienten"  und  gar  „Eine  Menge  Verschwomer"  fordert,  hat  hier 
Germanicus  (IV,  3)  eine  gro(^  Gefolgschaft;**")  V,  6  flieht  die  von  Nicolai 
signalisierte  Römerschar,  von  den  Germanen  verfolgt,  über  die  Bühne,  während 
Schlegel  (V,  3)  nur  einige  Katten  hatte  auftreten  lassen.  Schönaich  gibt  damit 
zum  erstenmal  ein  wechselseitiges  Schlachtgeschehnis:  Freund  und  Feind 
gleichzeitig.  Sein  Stück  ist  auch  sonst  so  angelegt,  daß  beide  Parteien  auf  der 
Bühne  erscheinen.  Bei  Schlegel  hatte  sich  die  ganze  Hemdlung  auf  germa- 
nischer Seite  vollzogen,  und  Varus  war  in  einer  einzigen  Szene  —  die  Schönaich 
nachahmt  —  zur  Unterhandlung  aufgetreten  (II,  5).  Hier  halten  die  Römer 
gerade  während  der  Schlacht  die  Bühne  besetzt  (V,  4—6),  was  wieder  eine 
der  Halbheiten  des  Übergangs  bedingt,  die  sich  in  diesen  Jahren  auf  Schritt 
und  Tritt  aufdrängen.  Wenn  man  beide  Gegner  vorführt,  kann  man  nicht 
mehr,  oder  nur  noch  mit  Zwang,  an  dem  einen  Ort  festhalten.  Die  shake- 
spearische  Technik  wechselt  ihn  mit  den  Parteien.  Schönaich  übeminrunt 
den  unverrückbaren  Hain  Schlegels,  wenn  er  ihn  auch  durch  die  Vorschrift, 
daß  man  in  der  Tiefe  beide  Läger  sehen  solle,  der  Kampfsitiiation  näherbringt ; 
dennoch  will  er  die  wirksamen  Momente  hüben  und  drüben  zeigen. **^*) 

Wie  im  Schauplatz,  ist  die  Beziehung  zur  Schlacht  auch  sonst  enger  geworden : 
die  Illusion,  daß  sie  unmittelbar  hinter  den  Kulissen  vorgehe,  soll  auf  ganz 
unfranzösische  Weise  durch  akustische  Mittel  erreicht  werden.  Man  hört 
den  lang  anwährenden  Tumult,  bis  man  die  fliehenden  Römer  zu  Gesicht 
bekommt;  aus  dem  einzelnen  Schuß  in  Gottscheds  Bluthochzeit  ist  bereits 
ein  ganzes  Kampfgetöse  erwachsen.  Nicolai  hatte  recht;  mit  solchen  Kron- 
zeugen konnte  man  den  Engländern  den  Prozeß  nicht  mehr  machen.  Man 
war  ihrem  dramatischen  Libertinismus,  so  regelmäßig  man  sich  auch  gebärdete, 
•elbct  nahegerückt. 

"*)  Ea  ist  demnach  nicht  ganz  richtig,  wenn  Lohmeyer  S  37  der  Gottachedachule  die 
MiMenverwendung  in  Bausch  und  Bogen  abspricht 

*^)  z.  B.  IV,  2  Kampfach%irur  der  germanischen  Forsten;  V,  3  Kampfbefehl  des  Gerraanicus. 
Ein  Kanpfvorfuif  noch  III.  5:  Flavius  greih  gegen  seinen  Bruder  Hermann  zum  Degen  C.^ 
sielit  das  Schwärt;  und  alles  zieht.  Infuiomar  fällt  dem  Hermann.  Stertin  dem  Flavius  in  den 
Ann**X 
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Das  Stück  ist  Schönaich  dann  über  den  Kopf  gewachsen;  innerhalb  der 
Regelschranken,  die  er,  obwohl  weitherzig  genug,  schließlich  doch  beob- 
achtete, konnte  er  mit  der  Schlacht  nicht  fertig  werden.  Er  bricht  deshalb  an 
der  spannendsten  Stelle,  nach  der  Meldung,  daß  Thusnelda  von  Gernianicus 
geraubt  sei,  kurzweg  ab  und  schließt  das  Drania  mit  der  merkwürdigen 
Vertröstung  auf  den  nächsten  Kampftag,  aber  immerhin  patriotisch. 

Will  man  sich  gesammelt  vergegenwärtigen,  was  die  Schule  Gottscheds 
in  der  dramatischen  Kriegsgestaltung  gesündigt  hat,  so  greift  man  am  besten 
zur  Parodie.  In  dem  theatralisch  stark  interessierten  Wien,  wo  der  Kampf 
zwischen  der  neuen  regelmäßigen  Tragödie  und  der  überkommenen  extempo- 
rierten Komödie  besonders  heftig  ausgefochten  wird,  schickt  Josef  Kurz 
(Bernardon)  als  schlagfertiger  Verfechter  der  heimischen  Tradition  die 
„Prinzessin  Pumphia"^^^)  gegen  die  gespreizte  Kunstdramatik  ins  Treffen; 
gleichviel,  ob  sie  ein  einzelnes  Stück  aus  der  gottschedischen  Werkstatt  aufs 
Korn  nimmt  oder  die  Richtung  im  ganzen  persifliert,^^^)  jedenfalls  ist  darin 
mit  gutem  Witz  die  Summe  der  Blößen  gezogen,  die  den  mühseligen  Regel- 
dramen anhaften,  imd  ihre  Kampftechnik,  gestützt  auf  die  lokeile  Überlieferung, 
besonders  liebevoll  vorgenommen. 

Die  gedruckte  Parodie,  noch  dazu  einer  so  weit  zurückliegenden  Kunst- 
form, kann  natürlich  nur  ein  schwacher  Abglanz  der  lebendigen  Aufführung 
in  jenen  für  das  Für  und  Wider  erhitzten  Tagen  sein,  wo  die  Spitzen  imd 
Stacheln  der  Kurzschen  Posse  die  tragischen  Geburten  trafen,  die  soeben  — 
es  ist  bei  einigen  schwer  begreiflich  —  in  vollem  Ernste  die  Bretter  be- 
schritten hatten.  Der  Spaß  hat  inzwischen  sein  bestes  Publikum  verloren 
und  wird  kaum  anders  zünden  können,  als  wenn  ihm  die  Lektüre  von  einem 
Dutzend  der  klappernden  Schulstücke  vorangegangen  ist,  worin  der  Leser, 
nach  Nicolais  treffendem  Wort  über  die  Komödien,^^*)  beständig  Gefahr 
läuft  nach  allen  Regeln  Aristotels  eingeschläfert  zu  werden.    Kurz  bekommt 


"*)  Eine  neue  Tragoedie,  Betitult :  Bernardon  Die  Getreue  Prinzessin  Pumphia,  Und  Hanns- 
Wurst  usw.  Aufgeführt  1756  u.  offenbar  gleichzeitig,  aber  ohne  Datum,  gednKkt.  Die  Datierung 
GGr*  3,  374  beruht  auf  einem  handschriftlichen  Eintrag  in  Gottscheds  Exemplar,  der  die  Ko- 
mödie auch  im  Nöthigen  Vorrat  2,  289  f.  unter  den  Trauerspielen  des  Jahres  1756  aufzählt;  dann 
gedruckt  im  2.  Bd.  der  Wiener  Deutschen  Schaubühne  1767;  neu  hrsg.  von  A.  Sauer,  Wiener 
Neudr.  Heft  2  (1883);  vgl.  seine  Einleitung  S.  IV  u.  Ferd.  Raab,  Joh.  Jos.  Felix  v.  Kurz,  ge- 
nannt Bernardon.  Frankfurt  a.  M.  1899,  S.  110. 

"5)  Sauer.  Wiener  Neudr.  2.  V  läßt  die  Frage  offen.  Raab  S.  112  sieht  das  Urbild  in 
Grimms  Banisc.  die  1752  in  Wien  gegeben  wurde;  GGr*  5.  303  vermutet,  daß  Clavels  Mord- 
tragödie La  Mort  de  Nadir  ou  de  Thomas  Koulikan  usw.  —  die  augenscheinlich  den  Stoff  ge- 
liefert hat  —  parodiert  sei. 

***)  Briefe  über  den  itzigen  Zustand  usw.  S.  1 18;  Berliner  Neudr.  III.  Serie  2,  86. 

Scherrer,  Kampf  im  deutschen  Drama.  ^ 
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•fiAIrrhin  rrUuchirn  /uzuk  :  der  junge  Goethe  und  noch  Ticck,  ebenso, 
nfthrr  K-inrr  Rntion.  Kotzehue  K-tzm  sich  mit  der  AlexAndrirtrrtragüdtc 
paroditiiuh  atiM-iiuindrr  und  legen  Mmt  und  »ondrr«  ali  wirksamsten  und 
cKaraktmttiMhrn  Vorwurf  Küinpfmonirnte  aus   ihr  zugrunde. 

Dir  Kiimpfuilire  itt  m  der  Wiener  Lx>kal|x>tM:  beliebt.  Aixlefe  Bcmardo- 
ni«<lrn  wur/rln  in  ihr.  Philipp  Fiafncr  führt  eine  ipaühafte  ,3*Uille"  <uf 
und  »jwitcr  laut  »ich  S  hjkancdrr  ähnliche  Wirkungen  nicht  entgehen."') 
Dir  „Prinzessin  Pumphia"  wendet  die  immer  dankbaren  Motive  sarkastisch 
grgcn  die  gott!M'he<iischr  Form  des  Kanipf^tiicks:  so  gleich  das  unfehlbarste: 
die  ironisierung  des  Mutes.  Au{i<-rstc  Feigheit  ist  }a  auch  eine  komische 
Starke  Hanswursts;  hier  trifft  sie  parodistisch  das  Mißverhältnis  von  Rede 
und  Tun  der  regelmäßigen  Kriegsheldcn.  die  der  französischen  Technik  gemäß 
öfters  vor  großsprecherischen  Worten  auf  der  Bühne  gar  nicht  zum  Schlagen 
hinter  ihr  kommen ;  so  versichert  Kulican  die  ihn  imklagende  Pumphia.  nach- 
dem er  prahlerische  Siegerreden  gehalten,  seiner  völligen  Unschuld  an  der 
Uljcrwindung  ihres  Vaters  (I,  3):  ..Ach  schweige  doch!  ich  habe  nichts  getan^ 
Kein  Hund  ist  von  mir  tot.  viel  weniger  ein  Mann.  /  Ich  war.  solang  die 
Schlacht,  in  meinem  Zelt  verstecket"  — .  und  sein  Kronfeldheir  Mortong. 
den  er  königlich  mit  pomphaftem  Loh  ülxrschüttct :  ..Komm  her.  umarme 
mich,  du  Kern  der  tapfern  Helden.  /  Das  Erzt  wird  Lob  von  dir.  wie  auch  der 
.Marmor  melden",  gesteht  treuherzig:  ..Herr!  mir  war  Angst  dabei,  dann  ts 
ging  hitzig  zuf  Von  der  Ungcfahrlichkeit  seiner  selbst  und  der  Truppen 
legt  dieser  Kulican  I.  4  beschwichtigend  Zeugnis  ab:  ..Ich.  und  mein  Knegcs- 
hecr.  wir  heben  nur  die  Ruh" ;  noch  egoistischer  läßt  sich  der  König  Ahas- 
vrrus  in  Goethes  Parodie*"')  vernehmen:  ..Wir  schicken  unser  Heer  und 
feiern   jeden  Sieg. ,    Und  sitzen   ruhig  hier,  als  war*  da  drauß'  kein  Krieg." 

Witzig  ist  von  Kurz  die  königliche  Führertätigkeit  in  der  entbrennenden 
Schlacht  1.  4  geschildert;  ein  Hauptmann  Pinxi  kommt  eilig  —  ein  stehender 

"^)  „Dtr  rncKröcUichr.  rn<t<t/ltchc  und  iiul  vtcirn  Blut  vrrgournr  Wrtber  umi  Buben 
B«UiIlr  dn    ßrTrurdof«  In    Hinrm  .  .   LuBtip*el    ttclWt   Brrruucion  einen   Frryfaeulcr  einer 

anuchih«rrn  Kj*«llrrw.  unci  ^iinn»-WurU  oncn  C^piUin  »Trrv»Ti{rl«rT  U'abef  vor"  (Raab 
S  131.  r\MVi  nnrm  Prr(H>urgrf  Zettel);  in  München  wurde  liafnen  K\akathel  (SchnUes  Nei»- 
druck  in  C  i^tkim  et  joroM.  jndqiMna  ac  nct«  VII.  Stuttfart  1856.  (rKli  auf  den  Müfichmer 
B«M*olhrkrn)  1783  aU  ScKWKiUllett  frfeU-n :  ..Pnn/ruin  K^akatrl  und  Priia  Schnudi. 
tt6rt  6tr  UchrrUhr.  und  froG^  Palaille.  mrt  den  froßen.  frimnucrn  Tartarkham.  FOnl  Baimtif. 
and  Pnn«  ScKnudi"  (narh  dem  OrifiiMbettrl  im  Zrnr\\»tv\  4*  P.  grrm.  2\2  der  Univ.  Bibl.  Mün- 
chen, rfl  LrgKand  .S  490).  Fu»  Schtkaneder  vgl  L  r.  Komorf  vnfki.  fLmanurI  Schikanrdrr. 
Brrtn   IWI.  S.  179. 

"*)  Z«rr«l«  Faa«ui«  (1778)  d«  EalhefH»rk*  >r>i  ..Jahnnafkttfe«!  m  Pkindetvtmlcm".  Werks 
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Auftritt  der  Alexandrinertragödie  —  den  Kampfbefehl  zu  holen;  aber  bevor 
Kulican  noch  ein  Wort  geäußert,  läuft  er  mit  der  Versicherung  schon  wieder 
ab :  „ich  hab  dich  schon  verstanden,  /  Sobald  du  Herr  nur  sprichst,  ist  Hülf ' 
und  Rat  vorhanden"  —  worauf  erst  der  König,  jetzt  völlig  zwecklos  und  ins 
Blaue  hinein,  mit  seinem  Vemichtungsbefehl  losbricht:  „Gleich  haut  die 
Hunde  tot  .  .  .""^ 

Die  Satire  des  Kampfabgangs,  der  unvermeidlichen,  effektvollen  Prozedur 
der  Gottschedschule  steuert  Tieck  bei;  in  Jeremias'  Marionettentheater,^^®) 
wo  nacheinander  das  heroische  und  das  bürgerliche  Trauerspiel,  das  Schick- 
sals- und  Rührstück  erscheinen,  ist  die  alte  getragene  Gattung  durch  eine 
Situation  aus  dem  Belagerungsstück  vertreten.  Emem  bedrängten  König 
gelingt  es  nicht,  die  Bürger  zur  Verteidigung  zu  bringen  —  „Und  kellerwärts 
verkriecht  sich  mannhaft  der  Soldat"  — ,  er  zieht  selbst  sein  Schwert  und 
nimmt  einen  von  der  nacheilenden  Königin  lebhaft  bewunderten  Abgang  zum 
Treffen;  indessen  der  auch  nach  dieser  fürstlichen  Mutäußerung  skeptische 
Bote  allerdings  schon  das  Jubelgeschrei  der  Feinde  hört. 

Besonders  verwundbar  war  die  gottschedische  Kampftechnik  in  ihrem 
Meldeverfahren.  Bemardon  hat  ihren  trockenen  Gefechtsbericht  nicht  übel 
bloßgestellt,  indem  sein  König  Cyrus  „ein  Papier  aus  dem  Sack  nimmt"  und 
es  kurzerhand  vorliest :  das  ist  der  klassische  Botenbericht,  abgefaßt  in  zwanzig 
skurrilen  Alexandrinern,^^®)  Übrigens  w<ir  sein  Autor  natürlich  so  wenig  wie 
Cyrus  selbst  mit  im  Treffen  und  schreibt  nur  nach  dem  Hörensagen,  wie  der 
Sosias  Molieres  und  Kleists  —  es  Hegen  alte  Gloriosus-  und  Hanswurstmotive 
zugrunde  —  seinen  Schlachtbericht  memorieren  muß,  um  trotz  heimlichem 
Schinkenmahl  im  Zelt  als  Augenzeuge  bestehen  zu  können. ^^*')  Ebenso  hat 
Pumphias  Gemahl  Faustibus  der  Schlacht  vorsichtig  aus  der  Feme  angewohnt. 


^^")  Den  hohlen  pathetischen  Ausbruch  des  pseudoheroischen  Stils  geißelt  auch  —  außer- 
halb der  Kampfsituation  —  Goethe,  dessen  Ahas\erus  mit  dem  künstlichen  Umschlag  des  Alexan- 
drinerstücks aus  tyrannischem  Gleichmut  plötzlich  in  die  schrecklichste  Angst  fällt  und  befiehlt. 
wahllos  alles  hängen  zu  lassen;  Werke  16,  25  f. 

''-^)  Prinz  Zerbino,  Wüste;  Schriften  10.  200  f. 

^^*)  II,  2;  der  schablonenmäßige,  durch  nichts  begründete  Glückumschwung  wird  I,  4  ge- 
meldet, I,  5  die  glückliche  Beendigung  des  Kampfes  und  komische  Beute. 

^^)  M  o  1  i  e  r  e ,  Amphitryon  v.  1  %  ff . :  , J^'importe,  parlons-en  et  d'estoc  et  de  taille,  /  Comme 
oculaire  temoin:  /  Combien  de  gens  font-ils  des  recits  de  bataille  /  Dont  ils  se  sont  tenus  loin? 
Eine  lustige  Theateranekdote  von  einem  völlig  mißglückten  Kampfbericht  in  einer  halb  ex- 
temporierten Haupt-  u.  Staatsaktion  erzählt  Joh.  Chr.  Brandes,  Lebensgeschichte,  Berlin  1799  f., 
1,  160 — 63,  von  der  Seuerlingischen  Gesellschaft  in  Lübeck  (um  1750).  Der  König,  ein  bei  der 
Truppe  neuangekommener  Schauspieler,  gerät  mit  der  Aufforderung  an  seinen  Kronfeldherrn, 
die  Schlacht  zu  berichten,  unglücklicherv^eise  an  einen  mecklenburgischen  Bäckergesellen,  der 
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berichtet  aber  II.  I  in  einer  pomphaften  Rede  von  einigen  dreißig  Alexandrinern 
von  seiner  heldischen  Haltung  —  nachdem  er  sich  falstafhsch  furchtsam 
überzeugt  hat,  daß  ihn  niemand  bedroht. 

Die  heroische  Schlachtschilderung  des  Römerdramas  parodiert  noch 
Kotzebue  in  seiner  einaktigen  Tragödienposse  „Cleopatra"/'^)  die  den 
shakespearischen  Stoff,  zum  Teil  dieselben  Szenen,  die  Kotzebue  selbst  in 
der  „Octavia"  (1801)  nachgebildet  hatte,  zugleich  mit  den  Formen  des  gott- 
schedischen Schlachtstücks  verhöhnt.  Auch  hier  ist  Cäsarion,  der  der  Mutter 
berichtet,  nur  ..von  weitem"  dabei  gewesen.  Kotzebue  ahmt  insbesondere 
die  überspitzte  Antithese  des  zweischenkligen  Alexandriners  bei  den  Gott- 
schedischen boshaft  nach  (8.  Szene):  ..Ach  liebe  Frau  Mama!  verloren  ist  die 
Schlacht!/  Augustus  hat  gesiegt  —  Egypten  gute  Nacht!"  Noch  beißender 
beim  Auftreten  des  geschlagenen  Antonius,  der  sich  den  Helden  der  ..Schau- 
bühne" verzweifelt  ähnlich  einführt  (9.  Szene):  ..Da  komm  ich  aus  der 
Schlacht,  wie  ein  begossner  Hund,  /  Erschossen  ward  mein  Heer,  ich  aber 
bin  gesund." 

Im  Eingang  der  Pumphia  wendet  Kurz  die  stereotype  Fluchtszene,  die 
wir  noch  eben  bei  Schönaich  angetroffen  haben,  ins  Komische.  ..Das  Theater 
stellet  durchaus  ein  Lager  vor.  inwendig  läßt  sich  unter  Trompeten  und  Pauken 
ein  Lärm  von  streitenden  Soldaten  hören;  es  laufen  etliche  persische  Soldaten 
über  das  Theater,  alsdann  kommet  König  Cyrus  und  sein  Feldherr  Sigelvax 
ganz  ängstlich  nachgeloffen."  Der  große  Cyrus  flucht,  selber  laufend  was 
ihn  die  Beine  tragen,  auf  die  Fliehenden,  und  sein  General  versichert  im 
Davonrennen,  „dein  Feldherr  stehet  schon". 

Ureigenstes  Wiener  Gebiet  betritt  die  Parodie  mit  der  anschließende! 
Geißelung  des  Theatralgefechtcs,  in  Wien  Combattement  genannt.  Es  wa 
ein  Erbstück  der  schaufrohen  Volksbühne,  die  sich  an  bewaffneten  Zusammen- 
stößen ergötzte  auch  wenn  sie  mit  den  bescheidensten  Mitteln  inszenief 
wurden.  Wie  sehr  es  stehende  Formen  angenommen  hatte,  beweist  der  Wien( 
Schauspielertarif,  wonach  als  Nebengefälle,  das  heißt  Extravergütungen  fü 
den  Darsteller,  „jedem  Duellanten  in  den  Combattements  34  Kreuzer" 
stunden.^*^    Wir  haben  gesehen  wie  dieses  Combattement.  der  Kampf  ui 

auf  Aoibilfe  ai*  Sutitt  mittut.  Auf  wiederholtet  Dringen  dei  Hemchert.  den  Herging  dock 
SU  tnÜAen.  bricht  der  Biedere  in  lußerater  Verlegenheit  endlich  lo«:  ..Ik  kann  et  nirK  f^^fn, 
Herr  KSnig.  3c  bin  bjr  de  SUcht  nich  mit  «ireaen". 

^'*)  Erstdnick  im  Almvuch  drematiKher  Spiele  1893.  Werke  Bd.  I. 

^'*)  Devrient*  2.  207  f.;  ..Zufillige  Gedanken  über  die  Schaubühne  zu  Wien"  in 
NwiMfls  ans  iu  anmutigen  Gelehrumkeit  1760,  S.  635:  ..Min  erwige  nur  ein  wenig,  was  tig« 
I  idi  auf  uneawr  Bühne  ...  die  Bezahlung  einzelner  Torheiten  der  Schauspieler  kosten,  wenn  si« 
(«t  jeden  Schlag,  den  sie  wihrend  ihrer  Vorstellungeo  aushalten.  Jeden  Fall  oder  Hexenflug  in  i 
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des  Effekts  willen,  zuerst  unter  der  Form  des  Duells,  bei  Schcnaich  schon  in 
größeren  Gefechtszenen,  sich  auch  in  die  gereinigte  Tragödie  wieder  einschlich; 
es  tritt  später  sogar  bei  einem  so  strengen  Autor  wie  Ayrenhoff  in  die  Erschei- 
nung. Wenn  Kurz  es  ironisierte,  ließ  er  demit  vor  allem  die  spektakelfreudigen 
Wiener  über  eine  eigene  Schwäche  lachen,  der  noch  zu  Anfang  des  19.  Jahr- 
hunderts der  Götz  von  Berlichingen  zum  Opfer  fiel.^^^)  Die  ausnehmende 
Magerkeit,  womit  das  Gefecht  dargestellt  wird,  richtet  sich  aber  deutlich 
gegen  das  neue  Kunstdrama,  das  die  Wirkung  von  Kämpfen  nicht  missen 
wollte,  aber  mit  den  Mitteln  aus  schlechtem  Gewissen  gegen  die  Regeln  ängst- 
lich tat. 

Die  Satire  der  Pumphia-Schlacht  (I,  1 — 2)  beruht  durchgängig  auf  einem 
krassen  Mißverhältnis  der  hochtrabenden  Versreihen  zu  dem,  was  eine  dünne 
Technik  vorzuführen  gestattete.  Dem  durch  Oper  und  Spektakel  verwöhnten 
Wiener  mußte  der  Abstand  besonders  fühlbar  sein.  Es  entsteht  nach  der 
Fluchtszene  „abermal  ein  großer  Lärmen,  dann  kommen  4  Buben,  2  als  Tar- 
tam,  und  2  als  Perser  gekleidet,  diese  halten  ein  Ccmbattement;  die  Tarteum 
überwinden  die  Persier,  welche  als  tot  auf  der  Erden  liegen  bleiben,  die  Tartam 
aber,  bei  entstandenen  Lärmen,  laufen  davon".  Jetzt  tritt  Kulican  mit  seinem 
Feldherm  auf,  „nebst  etlichen  Buben,  welche  tartarische  Soldaten  vorstellen". 
An  das  Kampfgefolge  der  Gottschedischen  erinnert  die  ausdrückliche  Vor- 
schrift: „alle  haben  die  bloße  Säbel  in  der  Hand".  Der  König  gebietet  der 
grausen  —  durch  die  zwei  Bubenpaare  geschlagenen  —  Schlacht  Einhalt: 
„Hört  nur  zu  morden  auf,  genug  ist  Blut  vergossen"  —  und  er  treibt  die  Parodie 
der  Darstellerzahl  ins  Groteske,  indem  er  angesichts  der  beiden  Toten  ver- 
sichert, er  könne  „als  Sieger  jetzt  auf  tausend  Leichen  gehen,  /  Der  Wahlplatz 
ist  bedeckt,  man  kann  darauf  nicht  stehen"  .^^)  Es  darf  in  der  Schlachtposse 


Lüfte,  den  sie  etwa  tun  müssen,  mit  besonderer  isarer  Bezahlung  vergütet  bekommen".  —  J.  v. 
Sonnenfels,  Briefe  über  die  wienerische  Schaubühne,  1768,  Zwey  und  fünfzigstes  Schreiben, 
Wiener  Neudrucke  7  (1884),  S.  315:  „Das  Fliegen,  die  Arien,  eine  Maulschelle  wurden  dem 
Schauspieler  unter  den  Namen  Nebengefälle  (Accidentien)  besonders  bezahlt.  Es  war  also  sehr 
natürlich,  daß  ein  Schauspieler  [Kurz-Bemardon]  sich  und  den  Seinigen  viel  zu  singen,  viel  zu 
(liegen  gab,  und  seine  Stücke  auf  Maulschellen  arbeitete,  wovon  er  sich  gewiß  die  meisten  zu- 
schrieb". Der  Prügeltarif  ist  auch  erwähnt  in  [H.  Blümner]  Gesch.  des  Theaters  in  Leipzig 
1818,  S.  100. 

^*^)  Henslers  allerdings  nicht  mehr  erfolgreiche  Bearbeitung  1808  wollte  der  Neigung  des 
wienerischen  Publikums  durch  ein  von  der  Kritik  getadeltes  „immerwährendes  Aneinander- 
häufen  von  Gefechten  ohne  Wahl  und  Zweck"  entgegenkommen;  E.  Kilian,  Goethe-Jahrbuch  14 
(1893).  276  f.  und  Dramaturg.  Blätter  1  (München  1905).  176. 

^")  Ebenso  ist  I.  4  nach  Pinxis  Meldung  das  Feld  von  den  drei  vier  fünf  anrüdcenden 
Feinden  „schon  überall  bedeckt". 
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nicht  fehlen,  daß  schließlich  auch  die  beiden  Opfer  der  Bataille  wieder  lebendig 
werden;  als  man  sie  auf  Pumphias  Befehl  begraben  will,  wird  offenbar,  daß 
sie  sich  gleich  Falstaff  nur  tot  gestellt  haben,  und  sie  laufen  jetzt,  um  die 
unliebsame  Kriegserfahrung  reicher,  was  sie  können:  „Schlägt  man  auf  einen 
hin,  so  schlägt  der  andre  her,  /  Dasmal  im  Krieg  gewest,  mein  Lebtag  nimmer- 
mehr". König  Kulican  blickt  ihnen  bewundernd  nach  und  bemerkt  nach 
einer  alten  Soldatenweisheit:  „Wie  listig  ist  der  Feind,  das  war  ein  tapfrer 
Mann,  /  Den  man  noch  viele  Jahr  zum  Streiten  brauchen  kann". 


Zweites  Kapitel. 
Erste  Wirkungen  des  Siebenjährigen  Krieges. 

Zwei  Jahre  nach  den  kampflustigen,  frischen  „Briefen"  sah  sich  Nicolai 
veranlaßt,  seine  Gedanken  über  die  Tragödie  systematisch  zu  ordnen  und  als 
programmatische  „Abhandlung  vom  Trauerspiele"  dem  Preisausschreiben  der 
neugeschaffenen  Bibliothek  der  schönen  Wissenschaften  zugrunde  zu  legen. ^) 
Die  Schrift  entstand  mühsam  und  geriet  nicht  zu  seiner  Zufriedenheit.^)  So 
leicht  semer  spöttischen  Kntik  das  Einreißen  des  Alten  geworden  war,  als  es 
ans  Aufbauen  gehen  sollte,  mußte  er  erfahren,  daß  alle  festen  Richtlinien 
fehlten.  Wo  es  sich  um  die  Form  des  Dramas  handelt,  ist  die  Abhandlung 
ganz  besonders  unsicher  und  schwankend,  wie  auch  der  über  ihr  entstandene 
Briefwechsel  über  die  Tragödie,  den  Nicolai  mehr  zwischen  Lessing  und 
Mendelssohn  vermittelte,  als  daß  er  selbst  daran  teilnahm,  dafür  kaum  etwas 
ergibt;  er  wird  hauptsächlich  über  die  ästhetischen  Probleme  der  Trzigödien- 
wirkung  geführt.  Den  Formfragen  gegenüber  hat  die  Theorie  noch  keinen 
sicheren  Standpunkt  gewonnen.  Nicolai  kommt  über  die  Angabe  kleinlicher 
Mittel,  wie  den  Regeln,  die  bei  ihm  im  wesentlichen  noch  durchaus  zu  Recht 
bestehen,  ein  Schnippchen  zu  schlagen  sei,  nicht  hinaus;  er  bleibt  damit  in 
der  von  G)meille  gewiesenen  Richtung  befangen,  die  bei  den  Späteren  zu 
wahren  Taschenspielerstücken  der  Regelinterpretation  ausschlägt.  Neu  und 
auf  Lessing  deutend  ist  der  Vorwurf  gegen  die  Fremzosen,  sie  zeigten  aus  über- 
triebener Delikatesse  auf  ihrer  Bühne  zu  wenig.  Auf  der  anderen  Seite  wird 
aber  den  Engländern  die  übermäßige  Anwendung  der  Ortsveränderung  noch 
recht  gottschedisch  verwiesen :  sie  verrate  eine  große  Unwissenheit  in  der  Art, 
einen  Plan  zu  machen,  oder  wenigstens  eine  sehr  große  Nachlässigkeit.^) 

Von  den  zum  Wettbewerb  eingereichten  Stücken  gehört  das  eine,  gegen 
Cronegk  unterlegene,  Brawes  „Freygeist" ,^)  der  bürgerlichen  Reihe  an. 


^)  Bibliothek  der  schönen  Wissenschaften  und  der  freyen  Künste  Bd.  I ,  Stück  I ,  Leipzig  1 757. 
^)  An  Lessing  2.  März  1757;  Lessing.  Schriften  19,  67;  vgl.  ihre  Charakterisierung  bei 
Minor,  Lessings  Jugendfreunde  DNL  72,  284 — 87. 

^  Bibliothek  der  schönen  Wiss.  1.  34—35.  DNL  72.  341—42. 

*)  Erstdruck  im  Anhang  zum  I.  u.  2.  Bd.  der  Bibl.  der  schönen  Wiss..  Leipzig  1758. 
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die  von  Lessings  Miß  Sara  Sampson  ausgeht.  Dieser  neue  Zweig  des  Dramas 
kennt  den  Kannpf  nicht  wie  die  hohe  tragische  Gattung  als  fast  standige  Auf- 
gabe, sondern  mehr  nur  als  gelegentliches  Intermezzo,  das  der  eine  oder  andere 
Stoff  mit  sich  bringt,  und  dann,  wie  die  alte  heroische  Tragödie,  und  auch 
«US  ähnlichen  Gründen,  fast  nur  als  Zweikampf.  Die  Gruppe  der  bürgerlichen 
Stücke  bleibt  daher,  einiges  für  die  allgemeine  Entwicklung  besonders  Wichtige 
und  Symptomatische  ausgenommen,  hier  außer  Betracht. 

Zu  diesen  Fällen  zählt  der  Zweikampf  zwischen  Clerdon  und  Granville  im 
„Freygeist"  (IV,  2 — 6).  Er  geht  hinten  vor  sich,  wie  es  die  alte  Regel  forderte. 
Bei  gleichem  äußeren  Habitus  hat  sich  aber  innerlich  eine  Umwandlung  voll- 
zogen ;  die  Gottschedianer  wurden  nur  durch  den  Regelzwang  zurückgehalten, 
alles  an  die  Rampe  zu  zerren  was  Effekt  versprach.  Brawe  verfügt  über  die 
dichterischen  Mittel,  die  Fessel  nicht  mehr  als  solche  empfinden  zu  lassen.  Er 
behält  das  Duell  hinten  nicht  aus  Ängstlichkeit,  sondern  weil  er  es  der  Phantasie 
viel  eindringlicher  zu  malen  vermag,  als  die  mannigfach  gehemmte  Darstellung 
es  vor  Augen  bringen  könnte.  Bei  ihr  verlöre  er  die  unheimliche  Spannung 
auf  das  hinten  Geschehende,  und  sie  erreichte  nie  den  Eindruck  der  mit  Selbst- 
ankUgen  untermischten  Erzählung  des  Verlaufs  durch  Clerdon.  Die  aus- 
schweifende Schilderung  des  Kampfes  in  diesem  Bericht,  der  mit  seinen  zügel- 
losen Gefühlsausbrüchen  den  Genieton  vorwegnimmt,  geht  weit  über  alle 
Möglichkeiten  der  wirklichen  Darstellung  eines  Zweikampfes  hinaus.^)  Die 
poetische  Wiedergabe  des  Gefechtsvorgangs  trägt  es  hier  zum  erstenmal  — 
der  Typus  wird  in  der  späteren  Entwicklung  bedeutend  —  über  die  szenische 
davon. 

Das  gegensätzliche  Verfahren  schlagen  die  Kampfszenen  in  Cronegk» 
„Codrus"*)  ein,  der  gegen  Brawe  den  Preis  errang.  Der  weitgereiste  Freiherr 
kannte  das  Pariser  Theater  aus  eigener  Anschauung  und  blieb  ihm  auch  im 
Alexandriner  treu,  während  Brawe  sein  bürgerliches  Stück  in  Prosa  schrieb. 
Ganz  wie  Schönaich  sah  sich  Cronegk  aber  genötigt,  der  Leere  seiner  Handlung 
durch  Theatereffekte  zu  Hilfe  zu  kommen.  So  gelangt  auch  er  dazu,  einen 
überraschenden  Überfall  vorzuführen  (III,  6  u.  7).  Während  einer  Unter- 
redung, die  Codriis  mit  dem  feindlichen  König  Artander  hat,  vernimmt  er 
erstaunt  verdächtiges  Geräusch  und  Waffcngetümmcl.  Der  Gegner  greift 
zum  Schwert.  Codrus  will  sich  zur  Wehr  setzen,  als  feindliche  Soldaten  ein- 
dringen, die  seinen  Vertrauten,  welcher  vergeblich  gegen  ihre  Übermacht 


*)  Audi  A.  Sauer«  strenfe  Kritik  des  Stücks  billigt  diesem  Kunpfbericht  große  Wirkung 
lu:  J.  W.  von  Bnwe.  der  Schaler  LeHingt.   Strafiburg  1878  (Quellen  und  Forschungen  30).  S.  32. 

*)  Gedruckt  oeben  dein  MFicyfCMt"  in  Anharg  zum  I.  u.  2.  Bd.  der  Bibl.  der  scbfiaen 
Wias.  1758. 
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ficht,  vor  sich  hertreiben.  Beide  werden  überwältigt  und  gefangen,  während 
draußen  die  Stadt  sich  ergeben  muß.  In  V,  9  und  10  braucht  Cronegk  die 
stärksten  Stinunungsmittel,  um  deren  Befreiungskampf  zu  versinnlichen: 
nachdem  das  Orakel  verlesen  ist,  donnert  und  blitzt  es,')  plötzliche  Nacht 
bricht  herein,  schreckliches  Klaggeschrei  erfüllt  die  Luft,  ein  wildes  Geräusch 
wird  hörbar.  So  vorbereitet  soll  die  Meldung  der  Niederlage  („Herr  alles  ist 
verloren**)  katastrophal  wirken;  der  König  zieht  mit  seinem  ganzen  Gefolge 
blank  und  stürzt  sich  ins  Getümmel.  Man  sieht,  Cronegk  scheute  sich  nicht 
vor  Kampf geschehnissen.  Der  Grund,  warum  er  das  Hauptereignis  der  Hand- 
lung, Codrus'  Opfertod,  nicht  auf  der  Bühne  vor  sich  gehen  ließ,  kann  nicht 
hier  liegen.  Er  selbst  nennt  dafür  die  Beobachtung  der  Ortseinheit,*)  welche 
die  Vorführung  in  der  Tat  hindert  sofern  man  an  der  Überlieferung  festhält,  wo- 
nach sich  Codrus  als  Bauer  verkleidet  von  den  Wachen  am  Tor  niedermachen 
läßt.  Die  Unschicklichkeit  dieser  Verkleidung  selbst®)  wird  kaum  die  Ursache 
sein,  da  Cronegk  ganz  im  Sinne  des  Feilschens  um  historische  Treue  und 
Regelzwang  den  Weg  zur  Umgehung  der  Schwierigkeit  angibt :  Codrus  braucht 
schließlich  nur  unbekannter  Weise,  nicht  gerade  als  Bauer  vermummt,  er- 
stochen zu  werden,  'f' 

Cronegk  und  Brawe  werden  von  Zeitgenossen  und  Späteren  gleichmäßig 
als  dem  deutschen  Drama  zu  früh  Entrissene,  die  ihr  Bestes  erst  noch  hätten 
leisten  sollen,  betrauert.^")  Es  kann  aber  kein  Zweifel  sein,  bei  wem  das  Vor- 
wärtsdrängende, Entwicklungskräftige  lag.^^)  Brawes  zweites  Stück,  der 
„Brutus**,^^)  überrascht  durch  seine  fortschrittliche  Haltung  und  zählt  zu 
den  Werken,  welche  in  der  Geschichte  der  Kriegserfassung  Epioche  machen. 
Brawe  wählt  wie  Schlegel  ein  Schlachtereignis  zum  Vorwurf.  Das  patriotische 
Interesse  am  Freiheitskampf,  Urgrund  und  Ziel  des  „Hermann",  bleibt  den 
phihppischen  Kämpfen  jedoch  fem.    Die  Intrige   tritt   deshalb    hier  sogar 


')  Obwohl  Cronegk  nach  vielfältigen  Erfahrungen  besorgte,  das  deutsche  Parterre  würde 
dabei  —  wohl  auf  Kosten  des  Theatermeisters  —  lachen.  Gedanken  über  das  Trauerspiel  Gxlrus, 
Bibl.  der  schönen  Wiss.  1,  90. 

*)  Gedanken  usw.  S.  9i . 

»)  Wie  Minor  DNL  72,  133  annimmt. 

")  So  z.  B.  Jördens  1.  357  u.  205. 

^^)  Lessing  stellt  gegenüber  Chr.  F.  Weiße  im  81 .  Literaturbrief  fest,  daß  Brawe  „das  größere 
tragische  Genie  war";  augenscheinlich  in  seinen  Fußtapfen  erkennt  Chr.  H.  Schmids  Biographie 
der  Dichter,  Leipzig  1769.  ihm  (1 ,  132  u.  152)  vor  dem  allerdings  ebenfalls  hochgehaltenen  Cronegk 
(l,  68  u.  129  f.)  die  Palme  zu;  ähnlich  [Küttner]  Charaktere  teutscher  Dichter  und  Prosaisten, 
Berlin  1781.  2.  300  f.  u.  305  f. 

^*)  Geschrieben  1757.  gedruckt  erst  1768  von  Ramler  und  K.  G.  Lessing:  Trauerspiele  des 
Herrn  Joach.  Wilh.  von  Brawe,  Berlin  1768;  hrsg.  von  Minor  DNL  72. 
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>(4rkrr  hcr\T)r  und  <irr  ScIiUchtttoff  wird  in  der  alten  Weite  in  dnen  F«nilien- 
knnililt  ((rprrUt.*'^)  Das  hindert  nicht.  da(i  sich  die  Schlacht  mit  ganz  neuem 
Imprtu«  (uhllMir  macht.  Vor  andrrnn  liat  die  erttaunlich  vorgeacKrittene 
dichtrri»chr  Sprache  daran  Anteil.  Der  fünffüBigc  reimlote  Jambus  tcKlicik 
eine  neue  Welt  auf.  Alle«  wa«  die  AlrxAndrinrrtra}(cklie  an  Kampftchildcrung 
und  Wrwaniitrm  geleistet  hatte,  encheint  nelxrn  Brawes  Diktion  gespreizt 
und  hölzern.  Man  vcrgleiclK*.  von  tchunaichiiKhem  Vertgcrassel  ganz  zu 
•chweiRen.  eine  der  stärksten  Stellen  EIia)>  Schlegels  ülxrf  den  Krieg  (Dido 
V.   I   Barce): 

Gewühl   uns  KrieK  und  Tod.  für  Frieden  ohne  dich. 
Gewahr  uns  alles  das,  wovor  wir  Weiber  zittern. 
Der  Krieger  Feldjfrschrei,  die  Furcht  von  bangen  Müttern, 
Der  Waffen  grausen   Klang,  erhitzter  Arme  Wut, 
Zerschlagncr  Mauern   Fall,  erwürgter  Menschen  Blut. 
Was  auf  den  Wallen  Graun,  in  Hausern  Schrein  erwecket. 
Was  aJlen  schrecklich  ist  und  dich  am  mindsten  schrecket. 
Aus  allem,  was  uns  dräut,  wähl  uns  die  kleinste  Not. 
Wähl  unscrn  Untergang,  und  meide  deinen  Tod  — 

mit  dem  was  Brawc,  ohne  Entsprechung  der  Situation,  aber  vor  eine  nickt 
unähnliche  Aufgabe  gestellt,  als  Kampfaufforderung  an  den  Feldherm  zu 
geben  imstande  ist  (Brutus  III,  6  Mcssala): 

Komm,  Brutus!  Alles  ist  zur  Rache  Roms, 
Zum  Kampf  licrcit,  und  deinem  Heer  fehlt  nur 
Sein  grofics  Schrecken,  du.  —  Nicht  Heere  bloß. 
Der  Erdkreis  scheint  zum  Streit  empört.    Ein  Meer 
Von  Staub  verdrängt  den  Tag  —  Der  Waffen  Glut 
Durchbricht  die  bange  Finsternis  und  strahlt 
Entsetzen  um  sich  her.    Voll  Ungeduld 
Wünscht  aus  den  Feiteln  sich  der  wilde  Krieg. 
Die  seinen  Ungestüm  noch  l>ändigrn. 
Komm,  zeige  deinem  Heer  dich  und  den  Sieg. 

Der  Reimzwang,  das  Verhängnis  der  deutMihen  Alexandrinertragödie,  mag 
einige  der  gestelzten  Wortgefüge  l)ei  Schlegel  auf  dem  Gewisten  haben,  und 
6aQ  auch  Brawe  ein  Sohn  seiner  Zeit  war.  läfk  schon  in  dieser  kurzen  Stelle 
die  Schlegel  verwandte,  epigrammatische  Fassung  der  Schlußzeile  erkennen; 
das  ändert  nichts  daran,  daß  der  hohltönetKim  Rhetorik  des  Gottscbedschülers 
gegenüber   in  di^-ser   machtvollen   Bildersprache   Brawes  ein   ganz  neues  und 
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vielleicht  das  erste  innere  Verhältnis  zu  der  „großen  Welt  des  heitern  Krieges" 
(H.  V.  Kleist)  zu  spüren  ist,  ein  Erleben,  das  mit  aller  Deutlichkeit  vorwärts 
auf  den  Sturnn  und  Drang  weist. 

Hier  zum  ersten  Male  ist  der  Bann  gebrochen,  der  bisher  auf  allem  Krie- 
gerischen in  den  Dramen  leig.  Daß  Gottsched,  der  zu  der  Armee  in  keiner 
anderen  Beziehung  stand,  als  daß  er  als  junger  hochgewachsener  Mann  vor 
ihren  Werbern  geflüchtet  war,  ihm  nichts  abzugewinnen  vermochte,  ist 
nicht  weiter  verwunderlich;  wohl  hatte  auch  seine  Zeit  Kämpfe  gesehen  — 
die  Bände  der  Schaubühne  fallen  in  die  Jahre  der  ersten  beiden  schlesischen 
Kriege  —  aber  der  Lärm  der  Schlachten  war  kaum  bis  in  die  Gelehrten- 
stuben gedrungen.  Wenigstens  verraten  die  Stücke  der  Schule  nichts 
davon  und  zeigen,  daß  man  den  Krieg  nur  vom  Hörenseigen  kannte.  Bei 
Schönaich  freilich,  der  selbst  Offizier  war,  und  dem  Waffenhandwerk  sogar 
eine  Schrift  widmete,^^)  sollte  man  erwarten,  daß  dies  in  den  Stücken  nicht 
bloß  in  der  Verwendung  von  ein  paar  Statisten  und  einigen  kümmerlichen 
Effekten,  sondern  auch  in  einem  geistigen  Verhältnis  zum  Kriege  zum  Aus- 
druck käme:  aber  die  Schranke  zwischen  dem  Leben  und  dem  Dichten  war 
noch  unübersteiglich  und  in  seinem  Heldengedicht  „Hermann"  fanden  die 
Gegner  gerade  die  Schlachtschilderungen  des  Spottes  besonders  würdig. ^^) 
Jetzt  aber  erregte  das  gewaltige  Schlachtgeschehen  des  Siebenjährigen  Krieges 
die  Gemüter  mächtig,  und  trotz  der  ständischen  Wehrverfassung  zum  ersten 
Male  allgemein.  In  Ewald  von  Kleists  Ode  an  die  preußische  Armee  vernahm 
man  neue  Töne ;  die  zum  Ruhme  des  großen  Preußenkönigs  erstehende  Kriegs- 
lyrik ist  zugleich  Ausdruck  und  wiederum  Anregerin  des  lebhaftesten  Inter- 
esses an  den  militärischen  Vorgängen.  Gleims  Grenadierlieder^^)  und  ihr 
Anhang  bilden  manche  Mittel  der  Kampfschilderung  aus,  die  auch  für  das 
Drama  wichtig  werden.    Der  lebendige  Krieg  gewinnt  Anteil  an  ihm. 

Als  Brawe  an  den  „Brutus"  ging,  war  der  Lobositzer  Sieg  errungen,  während 
er  daran  arbeitete  wurde  die  Prager  Schlacht  geschlagen,  wurde  Kollin  durch 
Roßbach  und  Leuthen  wettgemacht.   Unter  dem  wenigen,  was  wir  von  seinem 


^*)  „Freie  Gedanken  über  einige  Theile  der  Kriegskunst",  Frankfurt  und  Leipzig  1738. 
Jördens  4,  613. 

^^)  A.  Stern,  Beiträge  zur  Literaturgesch.  des  17.  u.  18.  Jahrhunderts,  1893,  „Ein  gekrönter 
Dichter"  S.  111.  Ebensowenig  würde  man  nach  dem  französischen  .Arminius"  schließen,  daß 
ein  Campistron  Feldzüge  mit  Auszeichnung  mitgemacht  hat  (Grande  Encyclopedie  8.  1141, 
L  a  n  s  o  n). 

^«)  Vgl.  A.  Sauers  Einleitung  zu  ihrem  Neudr.  DLD  4,  IV  ff.;  XI  f.  Die  volks-  und  kunst- 
mäßige Kriegslyrik  mustert,  nach  seinem  früheren  Vortrag  (Kriegsdichter  des  Siebenjährigen 
Krieges  und  der  Freiheitskriege ^  Altona  1863),  H.  Pröhle  im  2.  und  3.  Abschnitt  seines 
Buches:  Friedrich  der  Große  und  die  deutsche  Literatur,  Berlin  187Z 
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Leben  wissen,  steht  sein  naher  Umgang  mit  dem  Major  von  Kleist  in  dieser 
Zeit.^0  Hier  wird  sich  der  Student  für  kriegerische  Dinge  begeistert  haben, 
vielleicht  noch  mehr  als  der  Soldat  selbst,  der  auch  das  Drückende  seinM 
Standes  ausgekostet  hatte. 

Zu  der  persönlichen  Anregung  muß  auch  literarische  getreten  sein; 
Stellen  des  , Brutus"  wie  die  oben  angezogene**)  muten  —  für  den  jungen 
Dichter  ehrenvoll  genug  —  fast  shakespearisch  an,  ohne  daß  allerdings 
unmittelbare  Spuren  in  Werke  des  Briten  hineinführten.  Es  scheint  sicher, 
daß  Brawe  den  Cato  Addisons  englisch  gelesen  hat.*')  Von  dieser  Seite 
wäre  also  kein  Hindernis,  daß  er  nicht  auch  Stücke  Shakespeares,  noch  bevor 
Lessing  ihn  proklamierte,  im  Original  hätte  kennen  lernen  können.  Doch 
Ußt  sich  diese  Annahme  durch  nichts  weiter  stützen.  Man  wird  daher, 
da  Brawe  gerade  für  seine  neue  Erfassung  des  Kampfes  weder  bei  Addison, 
dessen  Cato  allerdings  ganz  anders  auf  ihn  gewirkt  hat  als  auf  Gottsched,  noch 
auch  bei  Lessing  viel  gewinnen  konnte  und,  unbeschadet  seiner  Begabung, 
in  einem  Lebensalter,  das  auch  Größere  noch  als  Gefolgsmänner  sieht,  und  in 
einer  Zeit,  die  sich  erst  mühsam  aus  der  Nachahmung  zu  eigenem  erhob, 
der  Anregimg  wohl  bedurfte,  auf  andere  englische  Vorbilder  des  Brutus ,^°) 
am  ehesten  Milton,  ausblicken  müssen. 

Sei  dem  wie  ihm  wolle,  Brawe  ist  auf  dem  Wege  zu  Shakespeare. 
Wenn  man  von  seiner  Kampf szenenreihe  (III,  6  bis  IV,  4)  die  beengende 
Zeltleinwand  wegreißt  und  sie  in  Shakespeares  weites,  wechselndes  Schlacht- 
feld stellt,  wird  es  deutlich,  trotzdem  alle  Masse  fehlt  und  von  Gefechten 
nichts  erscheint.^*)    Wie  er  auf  der  anderen  Seite  der  Tradition,  die  sein 

*^  JSrden*  I.  205;  Sauer.  Brawe  S.  6. 

»•)  Vfl.  auch  den  SchUchlbericht  IV.  2  (Tnbun): 

Die  Tapfenten  entfliehn.   Nur  Brutus  steht. 
An  <lieseni  Tag  ein  Halbgott,  nicht  ein  Mensdi. 


Auf  dem  Gefilde  voller  Tod  allein 
Und  unbesiegt  steht  Brutus;  wider  ihn 
Gerüstet  eine  Welt . . . 
Dbu  vgl.  Shakespeare  I  Heinrich  IV:  V.  1 :  .jSie  bieten  einer  Welt  in  Waffen  Trotz",  und 
Schiller  Jungfrau  I.  10:  .J>Jicht  eine  Welt  in  Waffen  fürchten  wir";  für  das  kraftvolle  .^teht 
Brutus"  Riuber  11.  I :  .J^ünf  Regimenter  mußten  neben  ihm  wechseln,  er  stand.    Feuerkugeln 
fielen  rechts  und  links.  Euer  Sohn  stand"  usw. 

**)  Sauer,  Brawe  S.  73.    Das  dem  Brutus  in  englischer  Sprache  vorangeactzte  Motto  aus 
Popes  Prolog  zu  Addisons  Stück  spricht  schon  dafür. 
")  Sauer  S.  70-76.  Minor  DNL  72.  206. 

**)  Bei  der  einzigen  Wiener  Aufführung  von  1770  (Devrtent'  2.  237)  Mrurde  denn  auch 
zum  mindesten  der  Schluß  im  Freien  gespielt.  Sonnenfels  gibt  die  Aufstellung  des  Heeres 
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Stück  in  allem  Äußeren  regiert,  noch  dienstbar  ist,  zeigt  seine  Motivierung 
des  Ausgangs  der  philippischen  Schlacht,  verglichen  mit  derjenigen  Shake- 
speares. Den  vordeutenden  Traum  des  Brutus,  Cäsars  Erscheinung,  ent- 
nehmen beide  der  Überlieferung.^^)  Shakespeare  gibt  ihn  körperhaft  (IV,  3), 
Brawe  läßt  ihn  erzählen  (I,  2).  Für  Shakespeare  ist  mit  der  grandiosen 
Stimmungsszene,  die  durch  eine  trübe  Ahnung  des  Cassius  kurz  vor  dem 
Kampf  noch  vertieft  wird,  die  Schlacht  so  gut  wie  entschieden.  Sie  muß 
nach  diesen  schicksalsmäßigen  Vorklängen  verloren  gehen,  und  der  Dichter 
bemüht  sich  nicht  weiter  um  eine  äußere  Begründung  ihres  Verlaufs.  Wohl 
aber  gestaltet  er  sie  breit  und  reich  um  ihrer  selbst  willen.  Brawe  hingegen 
gibt  die  Motivierung  im  Sachlichen:  Marcius  geht  mit  seinen  Truppen  zum 
Feind  über.  Wie  früher  bei  Schlegel,  so  herrscht  auch  hier  noch  die  Intrige. 
Das  Kampfereignis  ist  noch  immer  Teil  von  ihr,  Mittel  zum  Zwecke  einer  be- 
stimmten Handlung,  das  heißt  Intrigenführung,  noch  nicht  selbst  Zweck, 
und  demnach  —  denn  das  ist  die  innere  Begründung  der  Technik  —  auch 
noch  nicht  selbst  Handlung,  sondern  immer  wieder  nur  Bericht.  Das  neu- 
artige Erleben  des  Kampfes,  hier  und  dort  durchbrechend,  ist  noch  nicht 
formbestimmend  geworden.  Der  Abstand  zwischen  der  beschwingten  Kampf- 
diktion und  der  nachhinkenden  Kampftechnik  wird  um  so  augenfälliger,  als 
das  neue  Wort  auch  die  neue  Tat  verlangte. 

Die  Motivierungen  des  ersten,  traditionell  gebauten  Schlachtaktes ^^)  sind 
zw2ur  besser  als  die  hergebrachten;  der  Kampfbericht  läßt  alle  Vorgänger 
hinter  sich;  der  Dichter  weiß  den  Vorteil,  den  die  verlorenen  Schlachten  vor 
den  gewonnenen  auf  dem  Theater  haben,  in  dem  Auftritt  des  zusammen- 
brechenden Brutus^*)  zu  nützen.  Es  verdrießt  aber  nach  der  bewegten  Szenen- 
reihe doppelt,  wenn  nun  das  Intrigenstück  wieder  in  sein  Recht  tritt,  statt 
daß  die  Handlung  in  einem  Zuge  zur  Katastrophe  geführt  würde,  wie  es  die 
Lage  fordert.  Während  die  Truppen  auf  Leben  imd  Tod  fechten,  nimmt  sich 
der  GeneraJ  Zeit,  im  Zelt  seinen  Familienhändeln  breitspurig  nachzugehen.^^) 


<lazu  an,  die  mit  wenigen  Statisten  eine  große  Menge  vortäuschte:  Über  die  Vorstellung  des 
Brutus,  1770;  Gesammelte  Schriften.  Wien  1783—87.  9.  81. 

^^)  P I  u  t  a  r  c  h  .  Leben  Caesars,  cap.  69;  Leben  Brutus*,  cap.  36. 

^)  IV;  Besorgnisszene  —  Meldeszene ;  die  erste,  sonst  den  Frauen  gehörend,  in  dieser  Männer- 
tragödie von  einem  greisen  Senator  bestritten. 

")  IV.  4;  die  Situation  ist  derjenigen  des  geschlagenen  Antonius  bei  Shakespeare  (Antonius 
und  Cleopatra  HI.  9)  verwandt. 

")  ..So  möchte  ich  es  fast  dem  Brutus  für  Feigheit  auslegen,  daß  er  sich,  sobald  es  etwen 
unglücklich  geht,  sich  in  sein  Zelt  zurückzieht,  hier  eine  Zeitlang  schwatzt,  und  sich  dann  wie 
ein  Verzweifelnder  in  die  Schlacht  und  endlich  in  sein  Schwert  stürzt",  rügt  schon  Chr.  H. 
Schmid,  Biographie  der  Dichter  I,  146. 
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l)«Ü  tlmiil^n  <lir  Sthlarht  tobt,  wird  »o  ifut  wir  vcrK^x^n  und  crtt  durch  eine 
nrur  MrlduiiR  iii  Cniinrning  Kchracht  (IV,  9)  narltdcm  der  Knoten  aufgciöit 
i»t.  Lm  nrurr  K.iri)i>fal>9anK  »chlirUt  drn  Akt.  wir  vorher  kommt  dcf  Zwischen- 
akt (ur  rinrn  I  ril  der  Schlacht  nuf.  Dir  eröffnende  BeMirgniuzenc  vertritt 
dann  ein  VerrweifUingsmonolon  von  Brutut'  vcrraleritchcm  Sohn,  der  im 
folKendrn  .iiich  Brutus'  Stun  in»  Schwert  l>rricht«-t.  Ihn  vonrnführcn  wagte 
Brawe  luxh  nicht.  Er  laßt  den  Todwundrn  nach  der  Weise  Gottscheds  herein- 
fuhren und  ebenso  Rottschedisch  lan^e.  wenn  auch  nicht  so  langweilige  Reden 
halten.  Catos  Ende  —  des  deutschen  oder  rnKlIschcn'*)  —  ist  noch  immer 
vorbildlich. 

Brawc  gilt  der  Literaturgeschichte  aU  Schüler  Lessings  schlechthin,  und 
der  Brutus  wird  l)csonders  eng  an  das  lessingischc  Klcorinis-FragTT>ent  an- 
geschlossen.'") dem  er  die  neue  metrische  Form  ur.d  anfcheinend  auch  die 
dem  Philotas  zusteuernde  Ideenrichtung  verdankt.  Es  ist  aber  nicht  zu  über- 
%ehen.  wie  grundverschieden  von  Lessmg  er  das  Kriegerische  dichterisch  formt. 
Gerade  das  Entwicklungsstarke  in  seiner  Auffassung  konnte  er  dem  Meister 
nicht  ablernen.  Der  Impetus  seiner  Kampfrcdc.  die  sich  weitatmig  in  breitem 
Schwung  erwirbt,  hat  mit  der  besonnenen,  kargen  und  kurzangebundenen 
Diktion  Lessings  gerade  im  KIconnis  nur  wenig  zu  tun.  Die  darin  offenbare 
Struktur  ihrer  Geister  ist  zu  verschieden,  als  daß  sie  sich  hatten  befruchten 
können.  Lr5sings  ganze  Produktion  liegt  in  der  strengen  Schlichtheit  ihrer 
Formgebung  vor  uns.  Die  Betrachtung  der  Kampfl>ehandlung  dann  erweist 
aufs  neue  ihre  eigentümlich  geschlossene  Stellung  zwischen  alter  und  neuer 
Klassik.  Von  Brawc  Iwbcn  wir  nur  einen  Anfang.  Man  möchte  aber  allein 
nach  seiner  vorwärts  deutenden  Kampfauffassung  vermuten,  daß  sich  »ein 
poetisches  Temperament,  wenn  er  gelebt  hätte,  der  jungen  Generation  an- 
geschlossen haben  würde,  zu  der  ihn  sein  Geburtsdatum  halb  schon  stellte. 

Auf  der  anderen  Seite  ist  freilich  die  Erscheinung  Brawes  ohne  den  kriti- 
schen Vorgang  Lessings  nicht  zu  denken.  Er  wie  die  ganze  Entwicklung  der 
Zeit  niht  auf  dem  glan/rnden  Aufstieg  der  lessingischen  Kritik  von  der  ersten 
Auflehnung  gegen  Gottsched  bis  zu  seiner  Vernichtung  und  der  Vernichtung 
der  französischen  Autorität  ul>erhaupt.  Einen  Abschnitt  macht  auch  in  der 
Geschichte  des  Kampfproblems  <\cT  denkwürdige  17.  Literaturbrief  vom 
Februar  1759.  Mit  einer  dem  unerbittlichen  S)-stematiker  sonst  nicht  eigenen, 
fast  herderisch  anmutenden  Einsicht  in  die  nationale  Bedingtheit  der  Kunst 
richtet  Lcssmg  in  ihm  das  R'-formwerk  Gottscheds  durch  die  Erklärung. 
..daß  wir  mehr  tn  den  Geschmack  der  Engländer  alt  der  Franzosen  einschlagen". 

**)  Sauer.  S.  74 — 75,  «rrnt  «uf  Ate  unmiltrfK«f.-  /\}>KknRiirkril  >ot..  C«to 
")  .Minor  DNL  71  a»,  206  u.  309 
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und  proklamiert  das  erlösende  Wort:  „daß  wir  in  unsem  Trauerspielen  mehr 
sehen  und  denken  wollen,  als  uns  deis  furchtsame  frjmzösisch«  Trauerspiel 
zu  sehen  und  zu  denken  gibt".^*)  An  dem  Mehr-SehenwoUen  ist  die  Kampf- 
darstellung in  vorderster  Linie  interessiert.  Daß  man  mit  einer  solchen  Aus- 
legung die  Äußerung  nicht  preßt,  beweist  ein  letzter  ohnmächtiger  Vorstoß 
der  Gottsched-Partei  in  den  „Briefen  die  Einführung  des  englischen  Geschmacks 
in  Schauspielen  betreffend ."^^)  Neben  der  Verspottung  von  Lessings  Faust- 
Fragment  werden  hier  im  2.  Brief  zur  Verhöhnung  der  neuen  Richtung  Stücke 
aufgezählt,  die  recht  shakespearisch,  englisch  und  wild  geraten  seien,  darunter: 
„Die  Zerstörung  Jerusalems,  tragisch,  mit  Harlekins  Lustbarkeiten.  Hier 
tummeln  sich  die  idumäischen  und  römischen  Husaren  brav 
herum  ;^)  eine  hungrige  Mutter  frißt  vor  den  Zuschauem  ihr  eigen  Kind,^^) 
und  unter  einem  entsetzlichen  Feuer  aus  groben  und  kleinem 
Geschütze  singen  die  Juden:  Wenn  wir  in  höchsten  Nöten  sein".  Der  hoff- 
nungsvolle Kandidat  aus  Herrn  Niemands  [Lessings]  Schule  erfindet  etwas 
eigenes,  indem  er  den  ganzen  Milton  dramatisiert,  und  „dies  Stück  hebt  sich 
an  vor  Erschaffung  der  Welt,  mit  dem  Falle  Satans  und  seiner  Engel ;  mit  der 
himmlischen  Schlacht,  die  sie  in  die  Hölle  stürzet".  Man  schob  edso 
Lessing  in  die  Schuhe,  daß  seine  Forderung  solche  Dinge  —  mögen  sie  immer- 
hin parodistisch  übertrieben  sein  —  in  sich  schlösse,  und  zeigte  zugleich,  daß 
mem  Kämpfe  in  der  Theorie  noch  immer  zu  den  größten  Sünden  gegen  die 
Regelmäßigkeit  rechnete. 

«)  Schriften  8.  42. 

^)  Mit  dem  Untertitel:  „wo  zugleich  auf  den  XVII.  der  Briefe  die  neue  Litteratur  betreffend, 
geantwortet  wird".  Frankfurt  u.  Leipzig  1760.  Die  Schrift  war  mir  nicht  zugänglich,  doch  ist 
der  Auszug  in  „Das  Neueste"  usw.  1759,  S.  916 — 23  (die  im  folgenden  zitierten  Stellen  auf 
S.  920—21).  den  Koberstein*  5,  309  Gottsched  selbst  zuweist,  ausreichend.  Über  die  Ver- 
fasserschaft, woran  der  ganze  gottschedische  Kreis  teil  hat,  vgl.  die  Verweise  bei  Holzmann- 
Bohatta  1.  262.  Nr.  7604:  Waniek  S.  335  Anm.  u.  633—34.  Der  Hinweis  Chr.  H.  Schmids, 
Chronol.  S.  134,  auf  Joh.  Gottfr.  Gellius  ist  in  seiner  Bibliographie  deutscher  dramaturg.  Schriften 
(Deutsche  Monatsschrift  1794,  1,  93  ff.)  unter  Nr.  48  wiederholt;  die  Teilnahme  Gellius'  an  den 
.Briefen"  wird  aber  weder  bei  Meusel.  Lex.  4.  79 — 82,  noch  GGr'^  4.  213  verzeichnet.  — 
Eingehend  erörtert  die  Verfasserfrage  dieser  ..Briefe"  auch  W.  Creizenach,  Versuch  einer 
Geschichte  des  Volksschauspiels  vom  Doktor  Faust,  Halle  1878.  S.  77  Anm.  1). 

*")  „Niu-  Ifflande  und  Kotzebue  mit  Landwehr  und  Landsturm,  oder  verdünnte  und  ver- 
dummte Schiller  mit  marschierendem  Militär  und  sprengenden  Kosaken"  hatte  Brentano  ein 
halbes  Jahrhundert  später  in  einer  Überschau  über  die  patriotischen  Schauspiele  wirklich  zu 
klagen;  Dramaturgischer  Beobachter,  Wien  1814,  abgedruckt  bei  Monty  Jacobs,  Deutsche 
Schauspielkunst.  Leipzig  1913.  S.  191. 

'^)  Der  Anklang  an  Horazens  Mahnung.  De  arte  poetica  v.  185,  Nee  pueros  coram  populo 
Medea  trucidet.  ist  deutlich. 


48  Zweites  Kapitel. 

Das  Werk  Lessings.  <las  nahezu  gleichzeitig  mit  der  ersten  Reihe  der  Lite- 
raturbriefe entstand,  ist  der  Philotas  (1759).  Der  Mann,  der  die  Franzosen 
durch  die  Engländer  stürzt,  den  die  Feinde  als  Apostel  der  wüsten  Form- 
zerstörung kreuzigen,  schreibt  diesen  denkbar  strengen  Einakter,  auf  den 
am  ehesten  das  Wort  Herders  von  der  antiken  Simplizität  paßt.  Es  ist  durch- 
aus kein  Werk  des  Übergangs,  sondern,  in  merkwürdigem  Gegensatz  etwa  zu 
Schlegel,  eine  stilreine  Leistung  in  klassizistischen  Formen,  womit  sich  Lessings 
so  gebildeter  Geist  in  einer  vorwärtsdrängenden  Zeit  eigenrichtig  behauptet. 
Der  Stoff  hätte  zur  Entfaltung  theatralischen  Apparates,  zu  Kämpfen  und 
Aufzügen  Anlaß  genug  gegeben .^^)  Was  aber  Gottsched  dunkel  vorgeschwebt 
haben  mochte,  als  er  sich  aus  dem  Wust  der  entarteten  deutschen  Dramatik 
in  die  französische  Regelstrenge  hinüberrettete,  was  seiner  und  seiner  Ge- 
treuen Unfähigkeit  aber  unerreichbar  war,  ist  hier  unter  unmittelbarer  Ein- 
wirkung der  Antike  Ereignis  geworden:  Genaueste  Beschränkung  in  allem 
Äußern;  Abwandlung  der  Konflikte  nur  im  Seelischen;  daher  Einsetzen  kurz 
vor  der  Lösung,  wenn  alle  Prämissen  schon  vorliegen.  Es  ist  nicht  daran  zu 
denken,  daß  in  dem  kargen  Raum  dieser  wenigen  Szenen  der  Kampf,  worin 
Philotas  gefangen  wird,  als  das  Ereignis  a  quo  hätte  vorgeführt  werden  können. 
Lessings  Drama  wurzelt  überhaupt  mehr  als  in  der  Aktion  im  Wort.  In  ihm 
gibt  er  sich  ganz  aus.  und  seine  Schlachten  werden  nicht  körperhaft  auf  der 
Bühne,  sondern  in  der  Dialektik  seiner  Sprache  geschlagen. 

Es  ist  bei  Elias  Schlegel  darauf  hingewiesen  worden,  daß  Lessing  die 
Kampfvergegenwärtigung  in  hypothetischer  Form  zur  Meisterschaft  ausbildet 
Das  bewundernswerteste  Stück  dieser  Art  findet  sich  in  dem  Vorläufer  zu 
Philotas,  dem  Kleonnis-Fragment  (I,  2).  Die  fiebernde  Angst  des  Königs 
um  seinen  in  den  Kampf  gezogenen  Sohn  gebiert  hier  eine  körF>erhafte  Vision 
des  in  Gefahr  Fechtenden,  dem  der  Vater  Hieb  und  Parade  angibt,  als  ob 
er  im  Getümmel  neben  ihm  stünde.^)  Der  Philotas  zeigt  in  anderer  Situation 
etwas  durchaus  Ahnliches.  Der  junge  Held  steigert  sich  selbst  in  die  Illusion 
des  Gefechtes  hinein  (8.  Auftritt),  mit  dem  gedoppelten  Zweck,  den  König 
und  Strato  über  sein  Vorhaben  zu  täuschen  und  selbst  im  Rausche  der  Be- 
geisterung den  Mut  zur  Ausführung  des  Todesentschlusses  zu  finden.  Auch 
hier   bewältigt  Lessing  den  Kampf   durch  das  Wort  und  verschmäht  eine 


MMsenszenen  im  Lager.  Die  haltlow  Kombitution  A.  Böhtlingks  (Shakespeare  und  unsere 
IGiMiker  I.  Lessing  und  Shakespeare,  Leipzig  1909,  S.  50  f.).  die  strenge  Formgdxmg  beruhe 
auf  Lessings  Absicht,  das  StOck  Friedrich  dem  Großen  als  Mahnvrort  mundgerecht  zu  machen, 
bedarf  keiner  Widerlegung. 

**)  E.  Schmidt*  I,  346  zlhlt  diese  Fieberphantasie  des  Euphaes  zum  Besten,  «n»  Lessing] 
überhaupt  gcadiaflen. 


Lessing.  49 

naheliegende  reale  Erneuerung  der  Gefechtssituation,  indem  sich  Philotas 
etwa  auf  den  König  stürzen  und  von  Stratos  oder  anderer  Gefolgsmänner 
Streichen  fallen  könnte.  Eine  solche  Möglichkeit  wird  mit  größter  Zurück- 
haltung dadurch  leise  angedeutet,  daß  Strato,  als  Philotas  das  Schwert  zieht, 
zwischen  ihn  und  den  König  tritt. 

In  so  gemessene  Form  ist  hier  der  Niederschljig  der  gleichen  Zeitereignisse 
gefaßt  worden,  die  bei  Brawe  stürmisch  am  engen  Regelrock  rütteln.  Was  im 
Philotas  von  friderizianischen  Kriegen  steckt,  ist  der  Geist,  der  Führer  und 
Truppe  trieb.  Antiker  Gesinnung  verwandt,  Heß  er  sich  ohne  Zwang  in  an- 
tikes Gewand  kleiden.  In  diesem  Sinn  kann  das  Werk  „kriegatmend"  heißen,**) 
obwohl  vom  Toben  der  Schlacht  deirin  nichts  zu  hören  ist.  Dem  wirklichen 
Krieg  abgelauscht  ist  übrigens  mancher  frische  Einzelzug :  die  Spannung,  mit 
der  Philotas  hinter  jedem  Hügel  und  hinter  jeder  Krümmung  des  Tals  den 
Feind  vermutet,  konnte  Kleist  dem  Freund  als  Erlebnis  eines  Patrouillenrittes 
heimgebracht  haben. 

So  wichtig  der  Siebenjährige  Krieg  für  die  Entwicklung  der  deutschen 
Literatur  im  ganzen  geworden  ist,  so  gering  sind  doch  seine  unmittelbar  augen- 
fälligen Wirkungen  gewesen  .^^)  Die  Tragödie  insbesondere  steht  dabei  an 
letzter  Stelle.  Der  Philotas  war  nur  eine  dramatische  Kleinigkeit.  Brawes 
Brutus  trat  überhaupt  erst  nach  einem  Jahrzehnt  ans  Licht  und  erlebte  eine 
einzige,  späte  Aufführung.  Der  Höhepunkt  der  Wirkung  des  Kneges  auf 
das  Drama,^®)  die  „Minna  von  Bamhelm",  liegt  auf  bürgerlichem  Gebiet. 
Der  tragische  Autor,  der  das  Jahrzehnt  von  1760 — 70  —  worin  Wielands 
Shakespeare  erscheint  —  beherrscht,  Christian  Felix  Weiße,  ist  ein  Mit- 
läufer, in  dessen  Stücken  das  Erlebnis  der  Zeit  keinen  Widerhall  findet.  Er 
schreibt  bis  in  die  sechziger  Jahre  hinein  Alexandrinertragödien,  die  wie  in 
allem  anderen  so  auch  in  ihrer  Kampfbehandlung  völlig  den  gottschedischen 
Status  zeigen  und  als  letzter  Verfall  seiner  Schule  aufzufassen  sind.^')  Die 
Häufung  von  Greueln,  welche  die  Wirkung  um  jeden  Preis  sichern  sollen, 
erreicht  hier  ihren  Gipfel.  Von  den  Engländern  nimmt  er  sich  höchstens  den 
Freibrief  dazu.   So  schwelgt  „Richard  III."^)  in  den  Scheußlichkeiten  des 


«)GervinusM.  417.  '    '^^j 

^)  Gervinus^  4,  244   nennt   es  einen  Spott,  daß  er  nichts  Wichtigeres  ak  die  Barde»» 

dichtung  hervorgerufen  habe  —  wobei  deren  ursächlicher  Zusammenhang  mit  dem  Krieg  erst  noch 

in  Frage  steht. 

^  Wilhelm  Scherer.  Gesch.  der  deutschen  Literatur",  S.  449.    Stockmayer  S.  3. 
")  Beytrag  zum  deutschen  Theater,  5  Bde.,  Leipzig  1759—68;  vgl.  B^Iouin.  De  Gottsched 

a  Lessing.  Paris  1909.  S.  147  ff. 

**)  Beytrag  usw.  1.  Teil,  1759;  Neudruck  von  Minor  DNL  72;  umgearbeitet  in  der  2.  Auf- 
Scherrer,  Kampf  im  deutschen  Drama.  4 
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Prinzenmorde»,  der  im  vi^en  Akt  hinten  pcinvoll  umständlich  vorgenommen 
wird,  wihrend  Mutter  und  Schwester  vome  zittern.  Damit  nicht  genug, 
füllt  die  Erz&hlung  des  Verbrechens  in  widerlicher  Ausführlichkeit  noch  den 
letzten  Akt.  Die  Kampfhandlung,  Richmonds  Anrücken  und  Sieg,  Richards 
Tod,  wird  in  der  hergebrachten  Weise  durch  Meldungen  gegeben,  ebenso  ein 
leicht  vorzuführender  Tumult  im  „Krispus":  dessen  Überwältigung  durch 
die  Wache  III,  6.  Zu  erwähnen  ist  nur,  daß  hier  (IV,  1)  wie  in  .JVIustapha 
und  Zeangir"^')  ein  stummes  Kriegsgefolge  als  stehende  Einrichtung  er- 
scheint, schüchterne  Vorbereitung  der  künftigen  Massentechnik,  wie  schon 
bei  Schönaich  und  Cronegk.  Im  letztgenannten  Stück  wagt  der  Sultan  in 
komischer  Ängstlichkeit  nicht  anders  umherzugehen,  als  von  einer  Wache  mit 
gezückten  Schwertern  umgeben,  die  hin  und  wieder  in  Aktion  treten  muß. 
Wie  sehr  auch  die  folgenden  zwei,  äußerlich  fortschrittlichen  weil  jambischen 
Stücke  in  der  Tradition  stecken,***)  kann  die  „Befreiung  Thebens"*^ 
zeigen.  Auch  hier,  wie  so  oft  in  der  Gottschedschule,  ein  Verschwörungs- 
und Kampfstoff  in  das  Schema  einer  Familientragödie  gezwängt,  die  durch  lange 
Frauenszenen  kümmerlich  genug  auf  vier  Akte  gestreckt,  das  politische  Ereignis 
bis  zum  fünften  zurückdrängt.  Hier  sollen  die  Unterdrücker  beim  üppigen 
Gelage  von  den  Verschwörern,  die  sich  als  Jungfrauen  verkleiden  wollen, 
niedergemacht  werden,  zu  welchem  Ende  Weiße  den  Ort  verändert.  Dem 
rauschenden  Ensemble  eines  Piccolomini-Gastmahls  steht  man  aber  noch 
fem;  auch  diese  zu  breiter  Entfaltung  lockende  Aktion  wird  in  eine  dünne 
Szene  zu  zweien  eingefangen,  in  die  nur  der  Lärm  der  befreienden  Tat  dringt. 
Erst  die  Sieger  zeigen  sich  und  enteilen  zu  dem  schwereren  Stück  Arbeit: 
dem  Kampf  um  die  Stadt.  Wieder  stellt  sich  die  Unzuträglichkeit  französischer 
Technik  ein;  Männer  sind  in  dieser  Situation,  die  alle  Fäuste  nötig  hat,  nur 
mit  kläglicher  Motivierung  auf  der  Bühne  zu  halten.  Kampf  und  Sieg  werden 
dann  V,  6  nicht  ungeschickt,  aber  in  der  alten  Weise  ohne  rechte  Anteilnahme 
des  unkriegerischen  Autors  in  geschraubten  Bildern  berichtet.  Noch  eine 
Kleinigkeit  ist  hervorzuheben :  V,  4  geht  Aspasia  an  die  innere  Türe  des  Zim- 
mers und  schildert  zurückkommend  den  Anblick  der  ermordeten  Prasser  — 
ein  erster  Ansatz  zur  Beobachtung  hinten  vorgehender  Dinge  von  der  Bühne 
aus.  ein  Mittel,  das  für  die  Kampftechnik  sogleich  bedeutend  wird. 


kge  de*  Beytnga  I.Teil,   1765;  diese  Atia|tbe  neugednickt  von  D.  Jacoby  und  A.  Sauer 
DLD  130.    2Uigninde  liegt  die  ursprüngliche  Famuig. 

»n  I.  3:  II.  3;  V.  1-3.   Krispu«  im  Beytn«  3.  Teil.  1764;  MusUph«  im  2.  Teil.  1763. 

**)  Vgl.  Minor  DNL  72.  XVIII.  «ra  das  Hergebrachte  ttirker  betont  ist  als  in  seiner  Mono*] 
graphie  ar.  F.  Weifie.  Innsbnick  1880.  S.  225-30. 

«*)  Beytnc  3.  Teil,  1764. 

1] 
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Die  weiteren  Stücke  Weißes  interessieren  hier  nicht  mehr.  Der  durch- 
gehenden Umwendung  ins  bürgerhche  Drama,  die  Shakespeares  „Romeo  und 
JuHa"  unter  seinen  Händen  erfahren  mußte,  fielen  auch  die  vorkommenden 
Kämpfe  zum  Opfer.    Sie  werden  erzählt  soweit  sie  unentbehrlich  sind. 

Im  ganzen  würde  man  von  dem  Verfasser  der  „Amcizonenlieder",  die 
immerhin  einige  frischere  Töne  treffen,  auch  im  Drama  mehr  Organ  für  das 
Kriegerische  erwarten;  daß  er  sich  aber  darin  selbst  von  Shakespeare  nicht 
aus  der  Enge  der  Überlieferung  befreien  läßt,  beweist  auch  für  jene,  daß  sie 
nicht  aus  lebendigem  Empfinden  geschöpft,  sondern  nur  aus  literarischer  An- 
regung gemacht  sind.  Träger  der  Entwicklung  ist  der  stets  der  Anlehnung 
bedürftige  WeifJe,  der  es  zu  einer  eigenen  Form  nie  gebracht  hat,  nicht  ge- 


Drittes  Kapitel. 
Klopstocks  Hermanns  Schlacht 

Der  Ruhm,  den  Deutschen  das  erste  wahrhaft  kriegerische  Schlachtstück 
gegeben  zu  haben,  gebührt  einem  Manne,  dessen  Leistungen  auf  dramatischem 
Feld  gern  in  Bausch  und  Bogen  verworfen  oder  wenigstens  über  die  Achsel 
angeschen  werden.  Klopstocks  Hermanns  Schlacht,  1769  gedruckt^) 
ist  die  eigentliche,  spätgereifte  Frucht  der  friderizianischen  Schlachten,  das 
entscheidende  kriegsdramatische  Werk  an  der  Schwelle  des  Sturm  und  Drangs. 
Seit  Schillers  vernichtendem  Urteil^  viel  gescholten,  tritt  der  Bardiet,  den 
die  Intention  des  Dichters  ausdrücklich  „für  die  Schaubühne"  bestimmte,') 
trotz  allem  was  gegen  ihn  einzuwenden  ist,  als  überraschend  neuartiger  und 
fördernder  Versuch  zur  Lösung  des  Schlachtproblems  in  die  Entwicklung. 

Was  bei  Schlegel  vorschwebte,  sich  aber  dem  Intrigendrama  gegenüber 
nicht  durchzusetzen  vermochte,  die  Schlacht  als  solche  zum  Thema  und  Ziel 
des  Dramas  zu  machen,  ist  hier  in  einem  bis  auf  Grabbe  singulären  Fall  Tat- 
sache geworden.  Klopstock  gibt  weder  eine  Tragödie,  in  der  die  Schlacht 
Katastrophe,  noch  ein  Schauspiel,  worin  sie  wie  bei  Schlegel  krönende  Tat 
einer  Bcfreiungshandlung  wäre;  um  sie  allein  ist  es  ihm  zu  tun.  er  verherrlicht 
den  Teutoburger  Kampf  und  wählt  dazu  die  dramatische  Form.  Sein  Bardiet 
könnte  als  Festspiel  zu  einer  Jahrhundertfeier  von  Arminius'  Sieg  geschrieben 
sein;  so.  als  Schlachtfeier,  ist  er  zu  würdigen.  Der  besondere  Kunstwille  schuf 
sich  ein  besonderes  Gewand.  Die  Zeit  bot  noch  immer  das  französische,  das 
Klopstock  bereits  in  mehreren  Dramen  ohne  Glück  getragen  hatte.  Die  Art. 
wie  er  es  jetzt  für  die  Schlachtaufgabe  umkrempelt,  ist  entwicklungsgeschicht- 
lich sehr  bedeutsam. 

Seiner  lyrischen  Natur  ist  die  Schlacht  mehr  Zustand  als  Aktion  —  womit 

*)  KUmburs  und  Bremen  1769.    Hng.  von  R.  Harne I.  DNL  Bd.  48. 

*i  An  Goethe  20.  Mai  1803. 

*)  Wenn  wir  dies  nicht  au>  dem  Titel  und  sonst  (Muncker,  Klopstock.  S.  403)  wüßten, 
würde  es  das  Werk  selbst  in  einem  bezeichnenden  Zug  verraten:  im  Lanzentanz  Sz.  3,  wo  das 
szenisch  schwer  durchzuführende  Lanzenwerfen  vermieden  und  die  Vermeidung  motiviert  wird. 
Als  eine  Sch%viengkeit  für  die  Aufführung,  die  bis  zur  Vollendung  durchgeprobt  werden  soll, 
hebt  Gleim  (An  KiopHtack  26.  Mlrz  1769,  abgednickt  DNL  48.  30)  diesen  Lanzentanz  aus- 
drflddiclt  hervor. 
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dem  dramatischen  Leben  des  Werks  freilich  das  Urteil  schon  gesprochen  ist. 
Handlung  verschmäht  er  so  sehr,  daß  er  als  einziger  von  den  Bearbeitern  des 
Stoffs  alle  Prämissen  des  Freiheitskampfes  beiseite  wirft.  Andere  Lösungen 
gewinnen  aus  deren  Aufbau  und  Steigerung  ihre  besten  Wirkungen/)  er  setzt 
in  kühner  Weise  mitten  in  der  Schlacht  selbst  ein  und  bleibt  ihre  Begründung 
schuldig.  Ein  solches  Verfahren  spricht  aller  formstrengen  Kunstübung 
Hohn  und  bedeutet,  wie  die  Erhebung  der  Schlacht  zum  ausschließlichen 
Inhalt,  die  stärkste  Absage  an  die  französische  Tradition.  Ihr  ist  ein  Drama 
ohne  streng  abgesetzte  Teile,  deren  jeder  seine  feste  Bestimmung  zugewiesen 
erhält,  undenkbar.  Klopstock  unterschlägt  die  Elxposition  und  zieht  auch  die 
andere  Konsequenz :  er  gibt  die  Akteinteilung  auf  und  bewegt  sich  frei  in  einer 
ungegliederten  Reihe  von  Szenen.  Daß  Ort-  und  Zeiteinheit  festgehalten 
werden,  stellte  ihn  dagegen  wieder  in  die  Tradition,  wenn  es  nicht  aus  der 
festspielmäßigen  Grundrichtung  des  Stücks  fast  notwendig  hervorginge, 
worin  wiederum  Klopstocks  lyrisches  Temperament  wirksam  ist.  Shakespeares 
Schlachten  sind  nach  dem  Prinzip  des  Wechsels  gebaut,  die  Hermannsschlacht 
Klopstocks  nach  dem  des  Beharrens;  wie  in  Ort  und  Zeit,  so  auch  in  Rück- 
sicht der  Partei:  nur  die  germanische  Seite  bestreitet  die  Handlung,  Römer 
treten  erst  als  Gefangene  auf.  Der  Lyriker  löst  die  Aufgabe  von  der  Stimmung 
aus,  wie  sie  der  Brite  von  der  Aktion  und  Schlegel  mit  den  Franzosen  von  der 
Intrige  aus  gelöst  hatte.  Es  zeigt  den  ganzen  Unverstand  des  Bearbeiters, 
der  das  Stück  nach  anderthalb  Jahrzehnten  für  das  Theater  retten  wollte,*) 
daß  er  der  Sache  genug  zu  tun  glaubte,  wenn  er  die  Bardenchöre  strich.  Sie 
sind  nichts  mehr  und  nichts  weniger  als  das  Formprinzip  dieses  Schlacht- 
Oratoriums,^)  und  so  unmöglich  sie  von  der  Bühne  herab  sein  mögen,  das 
Werk  fällt  ohne  sie  ohnmächtig  zuszunmen. 

Es  war  ein  geistvoller  Einfall  Klopstocks,  auf  alle  illusionistische  Darstellung 
der  hinten  vorgehenden  Schlacht  zu  verzichten  und  dafür  dieses  Schlacht- 
orchester auf  die  Bühne  zu  stellen.  Er  gewinnt  damit  einen  für  die  festgehaltene 
französische  Technik  unschätzbaren  Vorteil,  der  seine  Anlage  überhaupt  erst 
möglich  macht:  Barden  und  Druiden  sind  ihr  unverrückbarer  Mittelpunkt 
und  zugleich  der  wirkende  Gegenpol  der  rückwärtigen  Aktion,  die,  wie  wir 
mehrfach  gesehen  haben,  die  Figuren  mit  magnetischer  Kraft  von  der  Bühne 
abzuziehen  pflegt.    Durch  Klopstocks  Anordnung  erhält  die  sichtbare  Szene 

*)  Vgl.  Muncker  S.  395-%. 

')  Joh.  Gottfried  Dyk,  Hermanns  Schlacht.  Ein  heroisches  Schauspiel  in  drey  Akten. 
Das  berühmte  Bardiet  des  Herrn  Klopstock  für  die  Bühne  eingerichtet.   Leipzig,  Dyk,  1784. 

•)  Schon  der  Rezensent  der  Allg.  deutschen  Bibl.  (Bd.  12,  II.  S.  26)  fand,  daß  neben  anderm 
„der  Umstand,  daß  Siegmar  den  Barden  auf  einem  Felsen  ihre  Stelle  anweist .  . .  dem  Gedichte 
gleichsam  die  Einheit  des  Orts,  und  seine  ganze  Form  mitgeteilt"  habe. 
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dne  dauernde,  nachdrückliche  Besetzung,  woran  sich  die  wechselnden  Penonen 
•chließen  können. 

Die  innere  Bedeutung  der  Barden  ist.  daß  in  ihren  Gesängen  das  ganze 
Schlachtgcschehen  beschlossen  liegt.  Der  Lyriker  Klopstock  hat  kein  Verlangen 
Getümmel  vorzuführen  und  fügt  sich  hier  wie  von  selbst  in  die  französische 
Regel,  die  für  Schlegel  eine  Fessel  gewesen  war.  Seine  Schlacht  tobt  in  den  Chören 
aus,  deren  Empfindung^gehalt  durch  überreich  eingefügte  Stimmungsszenen 
aufgenommen  wird.  Ihrer  unseligen  Breite  gegenüber  ist  das,  was  man  an 
Schlacht  a  k  t  i  o  n  vermittelt  erhält,  fast  spärlich.  Dennoch  hat  gerade  hier  Klop- 
stock für  die  Entwicklung  das  Beste  geleistet :  er  führt  der  Kampftechnik  mit 
einem  Schlage  eins  ihrer  von  nun  an  wichtigsten  Mittel,  die  Beobachtung,  zu. 

Durch  sie  wird  die  Schlachtgestaltung  auf  einmal  aus  ihrer  überlieferten 
Enge  befreit.  Jetzt  war  man  imstande,  die  Aktion  aus  der  Vergangenheit, 
worin  die  Berichttechnik  sie  festgehalten  hatte,  in  die  Gegenwart  zu  versetzen, 
nach  welcher  die  Bühne  so  dringend  verlangt.  DieTeichoskopie  setzt  neben 
das  acta  refertur  eine  neue  Möglichkeit,  eine  außenstehende  Handlung  dem 
Zuschauer  zu  vermitteln :  die  Mitteilung  während  sie  geschieht,  ein  dum  agitur. 
refertur.  Alle  Versuche  innerhalb  der  alten  Form  konnten  der  Gegenwarts- 
forderung nur  nahekommen,  keiner  sie  erfüllen.  Man  löste  den  einen  großen 
Bericht  der  französischen  Klassiker  nach  vollendeter  Handlung  in  kurze  Teil- 
berichte bei  währender  Handlung  auf:  es  konnte  schließlich  doch  nur  Ge- 
schehenes erzählt  werden;  man  versuchte  es  mit  Schilderung  des  unsichtbar 
vorgehenden  Kampfes  in  hypothetischer  Redeform,  das  Mittel  blieb  auf  wenige 
Fälle  beschränkt.  Von  da  zur  Beobachtung  war  nur  noch  ein  kleiner  Schritt. 
Die  optische  Beziehung  zwischen  dem  Sprechenden  und  den  Vorgängen  mußte 
geschaffen  werden,  er  mußte  sie  sehen.  Damit  gewann  man  ganz  neue  Dar- 
stellungsmöglichkeiten und  einen  mächtigen  Anreiz  für  die  Phantasie  des 
Zuschauers.  Das  Ziel  war  fürderhin,  die  Beobachtungen  so  zu  gestalten,  daß 
dieser  die  Dinge  mit  eigenen  Augen  zu  sehen  vermeinte. 

In  der  scheinbar  rein  technischen  Angelegenheit  liegt  eine  wichtige  Wand- 
lung im  Wesen  des  Dramas  beschlossen.  Man  kam  aus  den  französischen  vier 
Wänden  in  die  Weite  der  Schlachtfelder,  von  einem  halben  Dutzend  sichtbarer 
und  greifbarer  Figuren  zu  unbestimmbaren,  nur  noch  in  der  Phantasie  zu 
umfassenden  Massen,  man  wandte  sich  im  einzelnen  wie  im  ganzen  vom  Be- 
grenzten ins  Unbegrenzte,  vom  Rationalen  ins  Illusionäre.  Es  ist  mit  einem 
Wort  die  Wendung  zum  Sturm  und  Drang.  Klopstock  ist  als  ihr  Angelpunkt 
für  die  Lyrik  erkannt,^  er  greift  aber  auch  sehr  bedeutend  in  die  Entwicklung 
des  Dramas  ein.  Zum  kommenden  Geschlecht  stellt  ihn  schon  sein  Verhältnis. 


0  W.  Scherer"  S.  426. 
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oder  besser  Mißverhältnis  zur  Bühne.  Die  ganze  Zeit  des  Rationalismus  von 
Gottsched  bis  auf  Weiße  nahm  in  ihrer  Produktion  die  allerängstlichste  Rück- 
sicht auf  Aufführbarkeit.  Keine  Frauenrolle  wurde  geschrieben,  für  die  eine 
Besetzung  nicht  schon  vorhanden  war,  kein  Statist  gefordert,  der  in  den  Listen 
der  Theater  nicht  bereits  geführt  wurde.  Klopstock  ist  der  erste,  der,  den 
Spieß  umdrehend,  dem  Theater  Aufgaben  stellt,  und  darin  durchaus  der 
Eröffner  der  Geniezeit,  daß  er,  ohne  mit  der  vorhandenen  Bühnentechnik  zu 
rechnen,  ein  eigenwilliges  Werk  bildet.  Sofern  er  dabei  immergültige  Gesetze 
der  dramatischen  Form  zum  eigenen  Schaden  verletzt,  ist  er  der  Vater  aller 
neueren  Buchdrcunatiker  geworden,  derjenige,  der  die  von  Gottsched  mühevoll 
geschaffene  Verbindung  von  Literatur  und  Bühne  wiederum  zerriß,  aber  doch 
auch  der  erste  frei  schaffende  Künstler  nach  einer  Zeit  des  Mechemisierens  der 
Poesie.  Das  erklärt  mit  die  Wirkung,  welche  Hermanns  Schlacht  ausübte 
ohne  je  aufgeführt  zu  sein. 

Eäns  wird  für  uns  vor  allem  wichtig:  die  neue  Raumvorstellung.  Die  Gott- 
schedischen kannten  nichts  anderes  als  das  Geviert  der  Schaubühne.  Klopstock 
entdeckt  für  das  deutsche  Drama  das  Lokal.*)  Ein  neuer  entscheidender 
Schritt  von  den  Frcmzosen  weg  ist  damit  getan.  Corneille  war  dazu  gekommen, 
von  jeder  Bestimmung  des  Lokals  überhaupt  abzuraten.^)  Noch  in  Lessings 
Nathan  wird  von  Pcdmen  wohl  gesprochen,  aber  man  atmet  ihre  Luft  nicht.^**) 
Auch  hier  ruht  das  Interesse  noch,  wie  in  der  französischen  Trcigödie,  auf  den 
p>ersonnages.  Klopstock  geht  als  erster  von  der  Elinzel persönlichkeit  in  das 
Grenzenlose  des  Naturganzen.  Er  hat  einen  neuen  Sinn  für  die  Außenwelt 
des  Dramas,  wenn  er  auch  an  dem  einheitlichen  Ort  festhält;  dieser  ist  ihm 
nicht  die  Bühne,  sondern  die  naturhafte  Wirklichkeit  selbst.  Die  berauschende 
Entdeckung,  die  die  Theorie  an  Shakespeare  zu  machen  im  Begriff  war,  nimmt 
er  als  Schaffender  voraus.  Was  er  als  Lyriker  für  die  Ausbildung  des  Natur- 
gefühls getan  hatte,  trägt  im  Bardiet  reiche  Früchte.  Die  Gottschedschule 
hatte  für  Schlachtfelder  keinen  Blick.  Ein  Bild  der  Ortlichkeiten,  wo  gefochten 
wird,  erhält  man  nie.  Matt  und  zdlgemein  gehalten  ist  selbst  der  Hain  Schlegels, 
des  einzigen,  der  Ansätze  zur  Naturpoesie  zeigt.  Klopstock  jedoch  vergegen- 
wärtigt das  Lokal  zur  Greifbarkeit^^)  und  entwickelt  Gelände  und  Gefechts- 
aktion, unzertrennlich  wie  sie  für  die  Taktik  sind,  eins  durch  das  andere. 

*)  Knapp  vor  ihm  erfaßt  Gerstenberg  im  „Ugolino"  (1768)  aus  verwandter  Anschauung 
heraus  ein  allerdings  eng  begrenztes,  bühnenmäßiges  Lokal,  den  Hungerturm,  mit  allen  grauen- 
vollen Besonderheiten  seiner  Erscheinung. 

')  Discours  des  trois  unites,  (Euvres  I,  120;  Discouis  de  la  tragedie,  GEuvres  1,  96;  vgL 
Petersen  S.  79 ff. 

*")  Gundolf.  Shakespeare  und  der  deutsche  Geist,  S.  145. 

")  Vgl.  Muncker  S.  392. 
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Merkwürdig,  wie  das  technische  Mittel  gleich  zur  Hand  ist,  dem  neuen 
dichterischen  Gehalt  Ausdruck  zu  schaffen.  Nur  die  Verwendung  der  Be- 
obachtung gibt  die  Möglichkeit,  das  Lokalgefühl  bei  festgehaltener  Ortseinheit 
dramatisch  auszumünzen.  Die  Art,  wie  es  geschieht,  setzt  aber  nicht  nur  ein 
neuartiges  Empfinden  für  den  Boden,  worauf  gekämpft  wird,  sondern  auch 
für  die  Fechtenden  selbst  voraus.  Das  hohle,  übersteigerte  Kriegsgelarm  der 
von  Cerstenberg  und  Klopstock  ausgehenden  Bardendichtung  in  einer  durch- 
aus friedlichen  Zeit  ist  verdientem  Spott  anheimgefallen.  Die  Schlachtpoesien 
Klopstocks  selbst  aber  erwachsen  aus  einem  tiefen  Verhältnis  zu  Kampf  und 
Waffentat.  Das  Kricgslied  von  1749  allein  wäre  dafür  Zeugnis  genug;  vollends 
die  Bardenstrophen  in  Hermanns  Schlacht  quellen  aus  einem  starken  Erleben 
des  Kriegerischen  von  seinen  Stimmungswerten  aus.  Daneben  überrascht  die 
nahe  Vertrautheit  mit  den  kleinen  und  kleinsten  Vorgängen  des  Gefechts,  die 
nur  durch  übermäßig  herausgestellte  kriegshistorische  Gelehrsamkeit  und  das 
seltsam  gespreizte  Germanenwe&en,  einen  letzten  Ableger  gottschedischen 
Heldentums,  zu  stark  belastet  wird.  So  genauen  Einblick  in  die  Geschehnisse 
des  Feldkriegs  konnte  Klopstock  kaum  allein  aus  Büchern  gewinnen.  Das 
muß  Frucht  der  Zeiterfahrung,  des  Siebenjährigen  Krieges  sein,  trotzdem  ihn 
der  Dichter  zum  geringsten  Teil  in  der  Heimat  miterlebte  und  keine  Zeichen 
besonderer  Anteilnahme  gab.^^  Es  stimmt  zu  dieser  Annahme,  daß  Klopstock 
mit  dem  Gedanken  spielte,  einige  preußische  Bataillons,  die  sich  in  jenen 
Feldzügen  besonders  hervorgetan  hätten,  durch  eine  Aufführung  des  Bardiets 
zu  belohnen, ^^)  selbst  also  eine  enge  Beziehung  zwischen  Krieg  und  Werk  sah. 

Der  technische  Einfall,  Vorgänge  hinter  der  Szene  durch  Leute  auf  der  Bühne 
wahrnehmen  und  dem  Zuschauer  mitteilen  zu  lassen,  scheint  auf  der  Hand 
zu  liegen.**)  Dennoch  hat  ihn  eine  ganze  Periode  nicht  gefunden,  obwohl  sie 
seiner  für  zahlreiche  Schlachten  sehr  bedurft  hätte.  Es  ist  aber  nicht  der 
Bühnengriff,  der  in  erster  Linie  in  Frage  steht,  sondern  der  in  ihm  wirksame 
Formgrundsatz.  Daß  die  Gottschedianer  nicht  beobachten  lassen,  ist  aller- 
dings ein  neuer  Beweis  wie  unselbständig  sie  im  Technischen  die  Franzosen 


^  Muncker  S.  210. 

^  An  Ebert  14.  Juli  1770.  Lappenberg.  Briefe  von  und  an  Klopstodc,  Braunschweis 
1867,  S.  229.  In  einem  früheren  Brief  (An  Ebert  18.  Febr.  1769)  vcrticliert  er.  in  alter  Zeit  wire 
er  hinter  dem  FOnten,  dem  der  Freund  den  Baidict  vorlesen  soll,  in  der  Schlacht  gewesen,  und 
zwar  nicht  so  sehr  aus  Bardenpflicht,  als  aus  Neigung.  Vgl.  auch  den  enthusiastischen  Brief 
Gleims  (An  Klopstock  26.  März  1769.  DNL  48.  30):  .Ach.  daß  ich  Kaiser,  daß  ich  Kaiwr  wire. 
diesen  Bardiet  aufführen  zu  lassen  mit  den  Kosten  des  peloponncsiscften  Kricfes,  out  MSStm 
für  die  Probe  f* 

'*)  Lohmeyer  S.  66  benterkt  zum  ..QMz".  daß  dieser  Kunstgriff  so  naheliege,  daß  sogar 
Kkpatock  davon  Gebrauch  mache. 
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kopieren.  Diesen  jedoch  verbietet  das  kliissische  Kunstgesetz,  das  die  Hand- 
lung mit  strengem  Rationalismus  auf  die  sichtbare  Szene  beschränkt,  sie  ins 
.Illusionäre  weiterzuspinnen.  Von  hier  aus  wird  es  begreiflich,  wie  schwer, 
ja  unmöglich  es  den  unzweifelhaften  Begabungen,  einem  Schlegel,  einem 
Brawe  fiel,  das  Joch  zu  ihrer  Zeit  abzuschütteln,  wiewohl  es  ihnen  an  Helfern 
nicht  gebrach. 

Klopstock  braucht  die  Teichoskopie  im  deutschen  Drama  als  erster  im 
großen  Maßstab  und  sogleich  mit  Meisterschaft.  In  der  ersten  Szene  und 
weiterhin  hält  Horst  für  den  alten  Siegmar,  dessen  stumpfgewordene  Sinne  den 
Dienst  nicht  mehr  tun,  Ausschau;  was  er  sieht  und  hört  teilt  er  dem  Fürsten, 
meist  durch  Fragen  aufgefordert,  rasch  und  prägnant  mit;  nicht  als  etwaß 
Fertiges  in  schöner  Form  dargeboten,  wie  es  die  spätere  Klcissik  geben  wird, 
nur  als  Stoff  in  den  DicJog  hereingeworfen,  der  es  erst  in  Frage  und  Antwort 
zu  einer  Erkenntnis  modelt.  Oft  gibt  der  Beobachter  als  einfacher  Soldat  nur 
die  mit  Auge  und  Ohr  erhaschten  Tatsachen.  Die  höhere  Einsicht  des  Emp- 
fängers, des  erfahrenen  Führers,  man  möchte  sagen  des  geschulten  Offiziers, 
zieht  aus  ihnen  die  Schlüsse.  Klopstock  hat  hier  Feinheiten,  die  gewürdigt 
sein  wollen.  Trefflich  die  Beobachtung  der  römischen  Reiterpatrouille  zu 
Anfang,  die  zugleich  exponierend  die  Stellung  des  Kattenheers  ergibt,  für 
das  Geseigte  charakteristisch,  wie  erst  Siegmar  die  Flüchtlinge,  die  Horst  zu 
Ende  der  ersten  Szene  sichtet,  richtig  als  Patrouille  der  Legionen  zur  Weg- 
erkundung feststellt.  Dieses  Eingehen  auf  die  militärischen  Dinge,  wie  es  sich 
am  besten  an  kleinen  Zügen  erweist,  läßt  einsehen,  warum  ein  fürstlicher 
Heerführer^^)  sich  für  das  Stück  interessierte.  Man  ist  hier  zum  erstenmd 
versucht,  auf  ein  späteres  Sinnbild  enger  Beziehungen  zwischen  Poeten  und 
Martismännem  hinzublicken :  den  Soldatendichter  Schiller  unter  den  Erfurter 
Offizieren.^®)  Über  den  Schlachten  der  Gottschedischen  wird  kaum  ein  Sol- 
datenherz höher  geschlagen  haben. 

Von  besonderer  Wichtigkeit  ist  ein  anderes  zeitgenössisches  Zeugnis  eines 
soldatischen  Dichters  über  Hermanns  Schlacht:  Gerstenbergs  Rezension 
m  der  Hamburgischen  Neuen  Zeitung.^')  Während  andere  Besprechungen 
im  allgemeinen  loben, ^^)  faßt  hier  ein  Mann  der  neuen  Generation  den  Stier 
bei  den  Hörnern.  Er  fühlt  heraus,  was  das  Neue,  das  Epochemachende  an  dem 
Kampf  stück  ist:  die  unmittelbare,  packende  Vergegenwärtigung  der  Schlacht. 

")  Carl  Wilhelm  Ferdinand  von  Braunschweig,  der  Neffe  Friedrichs  des  Großen.  Muncker 
S.  403;  vgl.  Klopstocks  Briefe  an  Ebert  aus  der  ersten  2^t  nach  dem  Erscheinen  der  Hermanns- 
schlacht (Lappenberg  S.  216.  219.  222.  224  f..  227). 

")  Vgl.  K.  Berger.  Schiller*  2.  645. 

")  175.— 178.  Stück,  6.— 10.  Nov.  1769;  hrsg.  von  0.  Fischer  DLD  128,  Berlin  1904. 

")  Allg.  deutsche  Bibl.  Bd.  12.  II,  S.  24-32 
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Er  hat  als  Erster  gesehen,  was  die  Entdeckung  des  Lokals  gegenüber  der  fran» 
zösischen  Verblasenheit  heißen  will.  Er  mißt  Klopstock  an  den  größten  Mei- 
stern und  findet  außer  bei  Shakespeare  und  den  Griechen  nirgends  ein  solches 
Muster,  wie  sich  der  Dichter  in  die  Lage  seiner  Fabel  ganz  hineinzusetzen  hat. 
„Wenn  man  z.  E.  folgende  Stellen  liest"  (Gerstenberg  druckt  ein  groQcs  Stück 
der  ersten  Szene  mit  dem  ersten  der  oben  angeführten  Beispiele  ab),  „so  sieht 
man  nicht  allein  die  Schlacht  mit  allen  ihren  Lokalumständen  in  dem  Geiste 
des  Dichters  gegenwärtig,  sondern  wir  selbst,  die  Leser,  finden  uns  mitten  in 
sie  hineingerückt."^')  Gerstenberg  erkennt  weiterhin  den  Gewinn  der  alten 
schleppenden  Berichttechnik  gegenüber:  „Das  sind  die  großen  verborgnen 
Schönheiten  einer  erfindungsreichen  Exposition,  wodurch  sie  Klarheit  und 
Leben  erhält;  da  ist  kein  Flickwerk  von  Erzehlung  und  ellenlanger 
Beschreibung:  lauter  kurze  Züge,  wie  sie  mit  Nachdruck  aus  dem 
Gemälde  hervorspringen,  und  die  das  Auge  gerade  über  den  Punkt  hinführen, 
auf  den  alles  ankömmt." 

Auf  die  besondere  Lagerung  des  Stoffes,  dessen  Tendenz  er  rühmt,  geht 
Gerstenbergs  freudige  Anerkennung  freilich  nicht  ein,  so  wenig  wie  auf  die 
Schwierigkeit,  das  ganze  Stück  in  dieser  Weise  zu  bauen.  Es  ist  klar,  daß  die 
Teichoskopie  allein,  die  auch  bei  möglichster  Umsetzung  ins  Dialogisch- 
Aktionelle  am  Ende  doch  nur  ein  schilderndes,  ruhendes  Element  bleibt,  dazu 
nicht  ausreicht.  Klopstock  muß  auf  den  Botenbericht  zurückgreifen,  dem  er 
das  minder  Wichtige  und  alles,  was  einige  AusfühHichkeit  verlangt,  anvertraut. 
Neben  sporadisch  eintreffenden  Meldungen  nimmt  er  einen  stehenden  Bsricht- 
erstatter  (Kedmon)  in  seinen  Sold.  Die  bedeutenden  Wendungen  der  Schlacht 
bleiben  aber  durchaus  der  unmittelbareren  Wahrnehmung  von  der  Bühne  aus 
aufbehalten. 

Der  Vorteil  macht  sich  geltend,  daß  der  Dichter  jetzt  über  zwei  Mittel. 
Beobachtung  und  Bericht  verfügt,  die  sich  auf  die  mannigfaltigste  Weise  ab- 
lösen und  stützen  können.  Im  Eingang  der  dritten  Szene  meldet  der  früher 
auf  Kundschaft  geschickte  Horst  das  Einschwenken  der  ersten  römischen 
Kohorte  ins  Tal.  In  der  nun  folgenden  Beobachtungsreihe  erreicht  Klop- 
stocks  „geistige  Phantasie"  (Mendelssohn)  zugleich  mit  gefechtsmäßiger  Span- 
nung eine  staunenswerte  Anschaulichkeit.  „Kommen  noch  mehr  Kohorten. 
Horst?  —  Noch  eine  kömmt  sehr  blutig  und  sehr  langsam."  Durch  die  knappste 
Fassung  der  Worte  hindurch,  die  jede  Silbe  wägt,  glaubt  man  zu  sehen  wie 
die  Kohorten  halten,  um  Manipeln  gegen  den  flankierenden  Wald  anzusetzen. 


**)  DLD  128.  282.  Ähnlich  f>6t  Chr.  H.  Schmid  in  fGotzens  Bibliothek  adn  Lob  zu- 
Minmen:  „Klopstock  dichtet  als  wenn  er  telbtt  mitgefochten  hitte."  Deutsche  Bibücthek  voo 
Klotz.  Bd.  4.  Halle  1770.  S.  404;  vgl.  «ich  S.  431. 
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Dadurch  In  der  Bewegung  freier  geworden,  rückt  die  Hauptkolonne,  durch 
folgende,  beim  Halten  auf  sie  aufmarschierte  Abteilungen  gedrängt,  nunmehr 
mit  drei  Kohorten  sichtbar,  schneller  vorwärts.  Das  mit  Ungeduld  erfragte 
Erscheinen  des  Adlers  der  ins  Tal  dringenden  Legion  in  der  Tiefe  der  Kolonne 
ist  das  Zeichen  zum  höchsten  Moment:  dem  Kampfabgang  Siegmars.  Mein 
sieht  noch  wie  auf  germanischer  Seite  die  Katten  sich  langsam  wie  ein  dicker 
Nebel  in  den  Vorderbusch  ziehen  —  dann  setzt  das  Kampforchester  mit  mäch- 
tigem Getön  ein. 

Ein  anderer  großer  Augenblick  der  Beobachtung  ist  die  letzte  Wendung 
der  Schlacht  zum  Sieg  in  der  achten  Szene.  Er  findet  die  Technik  nicht  minder 
auf  der  Höhe  ihrer  Aufgabe.  Vom  ersten  zweifelnden  Ausruf  eines  Einzelnen: 
„Sie  weichen",  wächst  die  Zuversicht  des  Sieges  mit  trefflicher  Steigerung 
bis  zu  dem  Freudenschrei  einer  ganzen  Gruppe  von  Beobachtern:  ,,Sie  fliehn!" 
Zwei  Botschaften,  die  erste  kurz,  die  zweite  ausgeführter,  bringen  Schlcig  auf 
Schlag  die  Gewißheit,  daß  die  Freiheitsschlacht  gewonnen  ist. 

Diese  Dinge  sind  es  vor  allem,  welche  die  Zeitgenossen  nach  dem  Zeugnis 
der  Rezensionen  mitrissen.  Man  stand  hier  vor  etwas  ganz  Neuem,  das  wie 
eine  Offenbarung  wirkte.  ,,Mit  eben  dem  Eindruck,  welchen  ein  neues  oder 
seltenes  Phänomen  des  Himmels  auf  den  Sternkundigen  macht"  kommt  Chr. 
H.  Schmid  von  der  Lektüre.^^)  Wenn  man  erwägt,  was  alles  Hermanns  Schlacht 
geleistet  hat,  wird  man  solche  Stimmen,  die  sich  mehren  ließen,  trotz  dem  heute 
feststehenden  Gesamturteil  verstehen  können. 

Die  Zeit  empfand  das  Werk  als  vollkommen  original.  Diesen  Eindruck 
nachzuzeichnen,  durfte  die  Frage  nach  fremder  Anregung  bis  hierher  verspart 
werden.  Wir  vermuten  in  Klopstock  kaum  noch  einen  bahnbrechenden  Neu- 
schöpfer auf  dramatischem  Gebiet  und  sehen  uns  besonders  für  das,  was  er 
im  Technischen  als  erster  bringt,  nach  Vorbildern  um,  ohne  dabei  sein  neues 
Verhältnis  zum  Kriegerischen  im  mindesten  anzutasten.  Der  Gedanke  an 
Shakespeare,  der  jetzt  schon  im  Hintergrunde  der  Entwicklung  steht,  tritt 
zurück:  die  dichterische  Struktur  beider  ist  zu  verschieden.  Wir  sahen  schon 
oben,  wie  gegensätzlich  die  Formprinzipien  ihrer  Schlachten  sind.  Gelegent- 
liche Berührungen  im  einzelnen  würden  deigegen  nicht  aufkommen  auch  wenn 
sie  deutlicher  wären.  Zudem  tritt  die  Teichoskopie,  wie  später  zu  zeigen  sein 
wird,  bei  Shakespeare  nur  beiläufig  auf.  Ein  sehr  viel  geringerer  englischer 
Dramatiker  ist  von  amerikanischer  Seite  als  vermutlicher  Anreger  Klopstocks 


^°)  Deutsche  Bibliothek  von  Klotz  4,  399;  seine  Rezension  ist  viel  besonnener  als  Ko ber- 
stein* 5,  369  glauben  machen  will.  Sie  darf  sich  neben  das  stellen,  was  Gerstenberg  ge- 
schrieben hat,  wenn  auch  gewiß  Jördens'  Urteil  „meisterhaft"  (Lexikon  3,  43)  für  sie  zu  hoch 
gegriffen  ist. 
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namhaft  gemacht  worden:  William  Mason.'*)  Neben  ihm  kommen  weithin 
sichtbare  antike  Vorbilder  in  Betracht,  deren  Einwirkung  darum  von  vorn- 
herein ungleich  wahrscheinlicher  ist. 

Masons  „Caractacus",  1759  und  öfter  erschienen,^*)  wie  die  frühere 
,JEIfrieda"*'^)  „written  on  the  Model  of  the  ancient  Creek  Tragedy",  ist 
seinerseits  ein  Versuch,  das  antike  Drama  zu  erneuern.  Es  sind  demnach  zwei 
Fragen  zu  beantworten,  die  eine:  ob  Klopstock  seine  Kampftechnik  an  den 
Griechen  schult,  die  andere:  wenn  dies  der  Fall  ist,  ob  er  unmittelbar  oder 
durch  Masons  Vermittlung  bei  ihnen  lernt.  Es  handelt  sich  für  uns  nicht 
um  die  Erneuerung  des  griechischen  Chors  im  allgemeinen,^'')  die  beiden 
gemeinsam  ist,  sondern  um  die  besondere,  in  der  deutschen  Entwicklung  allein- 
stehende  Lösung  des  Schlachtproblems  durch  Klopstock.  Sie  ist  im  wesent- 
lichen in  den  „Sieben  gegen  Theben"  des  Aeschylus  vorgebildet.^') 

**)  John  A.  Walz.  An  english  Parallel  to  Klopstock's  Hermannsschlacht.  Modem  Language 
Notes  21.  51-54.  Baltimore  1906. 

**)  Die  (nach  Walz)  4.  Auflage  des  Stücks  am  zuganglichsten  in:  Poenu  by  William  Mason. 
M.A..  London  1764. 

**)  die  für  die  deutschen  Elfriede-Dramen  (EL  Schmidt.  Charakteristiken  *  1 ,  443  f.). 
vor  allem  für  Bertuchs  Bearbeitung  1773  von  Bedeutung  ist.  Auch  Klinger  nennt  Mason  als 
Voreiliger  in  der  Behandlung  des  Stoffes  (Rieger.  Klinger,  2,  36). 

**)  Vgl.  darüber  K.  Burdach.  Schillers  Chordrama  und  die  Cjcburt  des  tragischen  Stils 
aus  der  Musik.  Deutsche  Rundschau  Bd.  142,  wo  S.  258  ff.  der  Zusammenhang  mit  der  musi- 
kalischen Entwicklung  (Oper  u.  Singspiel)  dargelegt  und  S.  409  f.  über  die  Theorie  des  Chors 
gehandelt  wird.  Die  dabei  berührten  Fragen  der  Potenzierung  der  Wirkung  durch  den  indirekten 
Eindruck  (Reflex)  neben  der  sichtbaren  Handlung  gehen  unmittelbar  auch  die  Teichoskopie 
—  ob  innerhalb  oder  außerhalb  des  Chors  —  an,  nur  daß  in  ihr  der  Reflex,  statt  neben  die  sinnen- 
fidlige  Darstellung,  an  ihre  Stelle  tritt. 

*)  Der  Zusammenhang  ist,  soviel  ich  sehe,  bisher  nicht  gewürdigt  worden.  Munckers 
Aufsitze  .JCIopstocks  Verhältnis  zum  klassischen  Altertum",  (Augsburger)  Allgemeine  Zeitung 
1878,  26.  u.  29.  April.  3.  Mai,  schließen  Klopstocks  Dramen  von  der  Betrachtung  aus.  Eigene 
Zwifnwae  Klopstocks  fehlen.  Von  den  Zeitgenossen  hat  der  belesene  Chr.  H.  Schmid  die  Parallele 
fcaehen.  ohrte  sie  auszuführen:  er  will  Klopstocks  Werk  ..mit  nichts  als  mit  der  Thebaide  des 
Aeschylus  vergleichen"  (Deutsche  Bibliothek  4. 436);  auch  Gerstenberg  zieht  neben  Shakespeare 
die  Griechen  zum  Vergleich  heran.  Die  Bedeutung  der  .jSieben"  als  Kriegsdrama  hat  A.  W. 
Schlegel  scharf  hervorgehoben:  es  ist  das  einzige  Stück,  das  er  (Dramat.  Kunst  u.  Litt.*  3.  202; 
204;  vgl.  1.161;  163)  zum  Vergleich  mit  der  shakespearischen  Kriegsdramatik  heranzieht.  Klopstock 
ging  schon  für  den  .jSalomo"  über  die  Franzosen  auf  die  Griechen  (Sophokles)  zurück  (Muncker 
S.  353;  vgl.  auch  S.  392:  die  Handlung  von  Hermanns  Schlacht  entwickle  sich  wie  diejenige 
der  griechischen  Tragödie  in  einem  grollen  Zuge,  ohne  Aktgliederung).  Daß  Klopstock  im  all- 
gemeinen mit  den  griechischen  Tragikern  weniger  vertraut  war  als  mit  den  Epikern  (Muncker 
S.  532),  ist  kein  Hindernis.  Gekannt  hat  er  Aeschylus  sicher,  wohl  schon,  wenn  auch  nur  flüchtig, 
von  der  Schulpforte  her.  Zudem  wies  Goldhagens  Übersetzung  gerade  um  die  Zeit,  als  Klop- 
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Hier  wie  dort  dasselbe  Formprinzip:  die  Anlage  als  Schlacht-Oratorium; 
der  Kampf  hinten,  das  Schlachtorchester  (wozu  bei  Klopstock  auch  die  Druiden 
rechnen)  als  fester  Pol  vom.  Seine  Funlction  dieselbe:  es  ist  Träger  der  Be- 
obachtung und  der  Stimmung.  Es  vermittelt  dem  Hörer  das  Sachliche  der 
Schlacht  und  münzt  ihren  Gefühlswert  aus.^^)  Bei  Aeschylus  (Frauenchor)  mehr 
in  leidender  Weise,  bei  Klopstock  aktiver,  die  Schlacht  geradezu  regierend 
(Männerchor).  Die  monumentale  Stimmführung  des  Griechen  im  dreigeteilten 
Chor  erreicht  Klopstock  allerdings  nicht.  Bei  jenem  horcht  ein  Teil  der  The- 
bcmerinnen  im  Vordergrunde  nach  der  Schlacht  und  fragt ;  der  zweite  beobach- 
tet von  der  Höhe  des  Hügels,  antwortet  und  schildert;  der  dritte  liegt  betend 
vor  den  Götterbildern.  Sie  vereinigen  sich  in  angstvollem  Flehen  um  den 
Sieg.  Die  Simplizität  dieser  sich  rhythmisch  wiederholenden,  szenisch  und 
funktionell  gleich  eindringlichen  Anordnung  ist  den  Bardenchören  fremd. 
Die  Anlage  aber  ist  im  Grund  dieselbe. 

Im  weiteren  Verlauf  müssen  sich  die  Wege  trennen,  wenn  auch  in  Klop- 
stocks  Kedmon  der  Bote  des  Aeschylus  wiedererkannt  werden  meig.  Der 
Grieche  läßt  diesen  Boten  in  epischem  Nacheinander  des  gleichzeitig  Vor- 
gehenden erst  jetzt  die  feindlichen  Helden  schildern  und  Eteokles  in  großer 
Szene  die  Kampfbefehle  geben.  Dramatisch  gerechnet,  käme  dies  viel  zu  spät. 
Der  neuere  Dichter  ist  ans  dramatische  Miteinander  gebunden  und  muß  die  ganze 
Kampfzeit  (die  Schlacht  ist  bei  beiden  längst  entbrannt)  mit  Bühnenvorgängen 
ausfüllen.  Hier  treten  seine  Episoden  ein.  Es  ist  der  Punkt,  wo  Klopstock 
aufs  neue  seme  Zuflucht  zu  der  abgetakelten  Intrige  nehmen  muß.  Die 
Zankszene  Segests,  die  Besorgnisszene  TTiusneldens  sind  wie  rudimentär  aus 
Schlegels  geschlossener  Handlungskette  übriggeblieben.  Auch  der  über- 
steigerte Auftritt  Siegmunds  gehört  zu  diesem  Flickwerk,  das  überdies  das 
Fehlen  der  Exposition  fühlbar  macht.  Um  die  von  Szene  zu  Szene  neu  auf- 
tretenden Personen  nur  mangelhaft  in  den  Zusammenhang  zu  bringen,  muß 
sich  der  ganze  Bardiet  mit  expwsitionellen  Bestandteilen  schlepp>en.  Die  großen 
Linien  des  Aeschylus  gehen  in  den  Füllseln  unter.  Sein  Vorbild  hat  aber 
Klopstocks  Formbildung  höchst  wahrscheinlich  bestimmt:  die  Gemeinsamkeit 
des  Baus  ist  zwingend. 

Anders  steht  es  um  Masons  Caractacus.   Ob  Klopstock  im  Stofflichen 

stock  an  die  Hennannsschlacht  ging,  auf  die  „Sieben  gegen  Theben"  besonders  hin.  Sie  erschien 
1767  in  der  „Griechischen  und  römischen  Anthologie  in  deutschen  Übersetzungen"  . . .  von 
Goldhagen,  Brandenburg  1767 — 68,  3  Teile  ö^egen,  Literatur  der  deutschen  Übersetzungen 
der  Griechen,  Altenburg  1797,  1,  20;  die  bibliographischen  Angaben  [Kayser,  Ersch  und  Gruber, 
I.  Sektion  73,  274  u.  ADB  9.  333]  gehen  auseinander.  GGr*  5,  258  Nr.  5).  Die  „Anthologie" 
scheint  heute  selten  zu  sein  und  war  mir  nicht  zugänglich. 

"')  Vgl.  zu  dem  schon  angeführten  bei  Klopstock  besonders  die  zweite  Hälfte  der  3.  Szene. 
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•US  ihm  geschöpft  hat,  beschäftigt  uns  hier  nicht.  Die  Übereinstimmung  im 
Druiden-  und  Bardenwesen  hat  in  der  Tat  viel  Bestechendes.  Formal  beherrscht 
der  Chor  die  Szene  ähnlich  wie  bei  Klopstock.  Aber  gerade  das  Entscheidende 
der  Schlachtgestaltung,  den  beobachtenden  Chor,  hat  Mason  von  Aeschylus 
bis  auf  Ansätze  nicht  übernommen.  Der  Caractacus  ist  überhaupt  nicht 
Schlachtstück  im  Sinne  Klopstocks,  sondern  Intrigenstück  mit  Kämpfen  im 
Sinne  Schlegels.  Erst  im  letzten  Drittel  fallen  zwei  Gefechte  vor,  die  in  der 
alten  Weise  durch  ausführlichen  Botenbericht  wiedergegeben  werden.  Es  ist 
richtig,*')  und  stellt  Mason  gegen  das  Vorige  wieder  in  eine  Reihe  mit  Klop- 
stock, daß  seine  Barden  die  Kämpfer  durch  ihren  Gesang  ermutigen;  eine 
Beziehung  zwischen  Chor  und  Schlacht  ist  also  auch  hier  geschaffen.  Es  finden 
sich  ferner  Ansätze  zur  Beobachtung,  besonders  des  Geländes;  sie  werden 
aber  für  die  Schlachttechnik  nicht  fruchtbar  gemacht.  Die  genaue  Vergleichung 
dieser  Dinge  ergibt  als  Resultat,  daß  es  zum  mindesten  nirgends  notwendig 
ist.  auf  Masons  Stück  zurückzugreifen.  Die  Anlage  des  Bardiets  ist  diejenige 
des  Aeschylus.  Die  Beobachtung,  die  Klopstock  dem  deutschen  Drama  als 
technische  Neuerung  zuführt,  hat  er  nicht  von  Mason  lernen  können.  Der 
Caractacus  scheidet  demnach  für  die  Entwicklung  der  deutschen  Kampftechnik 
so  gut  wie  ganz  aus;  mag  auch  die  ein  und  andere  Kleinigkeit  herüberge- 
kommen sein,  sofern  Klopstock  das  Stück  überhaupt  gekannt  hat,  er  fand 
darin  für  seine  Schlachtgestaltung  nichts,  was  ihm  die  Antike  nicht  reicher 
geboten  hätte. 

Für  die  Teichoskopie  ist  noch  das  berühmteste  Beispiel  antiker  Mauer- 
schau nach  Homer,  die  zweite  Szene  der  „Phönissen"  des  Euripides, 
heranzuziehen.'*^)  Antigone  hält  mit  ihrem  Erzieher  von  der  Zinne  des  Palastes 
Ausschau  nach  dem  dräuenden  Heer  ihres  Bruders.  Das  Zwiegespräch  der 
beiden  bringt  Ordnung  in  das  Wogen  des  blitzenden  Gefildes,  die  Führer 
stellen  sich  in  scharfem  Umriß  vor  das  geistige  Auge  des  Hörers.  Hier  konnte 
für  die  Technik  von  Frage  und  Antwort,  deren  treffliche  Ausbildung  bei  Klop- 
stock überrascht,  und  ebenso  für  die  vergegenwärtigende  Beschreibung  manches 
gewonnen  werden.  Der  kleine  Umstand,  daß  des  Euripides  Einleitung  der 
Teichoskopie  bei  Klopstock  (Szene  I)  wiederkehrt,  ist  nicht  zu  übersehen. 
Horst  erscheint,  spricht  mit  dem  noch  hinten  befindlichen  Siegmar  und  hilft 
ihm  dann  herauf;  ganz  so  der  Erzieher  und  Antigone. 

")  W.lt  S.  52. 

**)  Der  Zusammenhang  der  Teichoakopie  in  der  griechischen  Tragödie  mit  dem  Epos  —  von 
im  Maum  de*  hflagiiltan  Traja  kenb  Oberblickt  man  das  KampKeld  —  ist  in  Aeschylu«'  halb 
spitcher  Anltf  nocb  voUkomnai  deutlich.  Der  Auftritt  der  Phönissen  nShert  sich  am  meisten 
icner  SteOe  im  dritten  Gesang  der  Ilias,  wo  Helena  ihrem  Schwiegervater  die  griechischen  Helden 
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Die  Beziehungen  der  Hermannsschlacht  zu  der  griechischen  Treigödie 
erschöpfen  sich  nicht  in  der  Erneuerung  des  Chors  und  der  Übereinstimmung 
ihres  Baus  mit  den  „Sieben"  des  Aeschylus;  gemeinsam  ist  ebenso  das,  was 
der  Teichoskopie  zugrunde  liegt,  die  Ausweitung  und  naturhafte  Anschauung 
des  Raumes.  Klopstock  dachte  sich  als  seinen  Schauplatz  viel  mehr  die  Roß- 
trappe als  eine  Bühne,  und  diese  Wirklichkeitsvorstellung  stimmt  durchaus 
mit  den  Verhältnissen  der  £mtiken  Skene  überein,  wo  die  Darstellung  unter 
freiem  Himmel  in  Luft,  Sonne  und  Staub  —  wenn  Atossa  im  Viergespann 
erschien  —  vor  sich  ging.  Die  französische,  auf  modernen  Gesellschafts- 
formen beruhende,  in  den  geschlossenen  Saal  gebannte  Tragödie  ist  darm  von 
den  Griechen  in  den  Fundamenten  der  Auffassung  getrennt.  Klopstock  steht 
jenen  ebenso  nahe  wie  ihr  fern.  Es  ist  merkwürdig,  wie  die  antike  Bühnen- 
vorstellung bei  den  Franzosen,  obwohl  sie  ihre  Grundsätze  scheinbar  fest- 
halten, verengt  wird  und  konventionell  erstarrt.  Der  stehende  Ort  der  Hand- 
lung der  tragedie  classique,  „une  salle",  kann  zwar  noch  als  Analogon  des 
attischen  Königspalastes  gelten,  und  der  Unterschied  läge  dann  nur  in  der 
zimmermäßigen  Geschlossenheit  gegenüber  der  Freilichtszene;  diese  führt 
im  Gegensatz  zur  modernen  Illusionsbühne  sogar  eine  ähnliche  Realität  der 
Ausmaße  mit  sich  wie  sie  der  französische  Rationalismus  fordert.  Wessen 
aber  das  griechische  Theater  trotz  der  Gebundenheit  an  die  szenische  Wirk- 
lichkeit in  Licht  und  Luft  fähig  ist,  lehrt  eben  die  Teichoskopie.  Den  Fran- 
zosen ist  der  Bühnenraum  Teil  des  realen  Theatersaales,  und  ihre  Tragödie 
wird  im  Grunde  als  gesellige  Veranstaltung  im  Salon  —  daher  können  Zu- 
schauer ohne  Störung  einer  Illusion  auf  der  Bühne  Platz  finden  —  gespielt; 
diese  Anschauung  verbietet  es,  den  außerszenischen  Raum  zur  Hcindlung 
heranzuziehen  und  mehr  als  beiläufig  in  der  Vorstellung  wachzurufen;  denn 
die  Konvention,  die  dem  Spiel  im  Saal  in  bescheidenen  Grenzen  die  Täuschung 
zubilligt,  gilt  kaum  für  jenen,  und  man  würde  Gefahr  laufen  daran  zu  erinnern, 
daß  außerhalb  der  vier  Wände  die  Treppen  und  Gänge  des  Hauses,  worin 
tragiert  wird,  sich  befinden.  Dagegen  durfte  der  griechische  Dichter  es  wagen, 
vermittelst  der  Ausschau  ein  Heer  in  die  allen  Zuschauem  bekannte  und  be- 
wußte reale  Landschaft  zu  stellen  und  so  den  szenischen  Schein  in  die  Wirk- 
lichkeit hinüberzuspielen, ^®)  ohne  daß  offenbar  sein  illusionsfreudiges  Pu- 
blikum den  rationalistischen  Einwand  erhob. 

Ganz  ähnlich  würden  die  Verhältnisse  gewesen  sein,  wenn  der  scherzhaft 
geäulierte,  aber  ernsthaft  zu  wertende  Wunsch  Klopstocks,  der  seine  Ab- 
sichten am  besten  kennzeichnet,  in  Erfüllung  gegangen  wäre:  „Hermanns 
Schlacht  unter  freiem  Himmel  im  Harz,  just  auf  einem  solchen  Felsen  am  Tale 


")  Andere  Beispiele  dafür  gibt  A.  W.  Schlegel,  Dramat.  Kunst  u.  Litt.'  1,  86. 
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<icr  SchUthi.  all  tum  SchaupUtz  «nRrKrlim  i*t"  aufzuführen.^  Jedenfall» 
linrt  firm  liardict  dinM-IKr  /Nntchauunff  /uRrundr.  ein  Kunttwillc,  der  <Üc 
<lr«nviiiMl>r  lAimluinK  mit  firr  naturluiftm  ümwrit  in  rin«  vcr»chmilzt.  Ea 
vrrMhUjrt  für  ihn  nicht«,  daß  nach  dem  Auffuhrunfr»Rr(lankcn  de«  DickteTB 
der  wirkluhr  odrr  wrninttcnt  vrrn»rinllirhr  Ort  der  Schlacht  zur  Szene  bitte 
dirnrn  «ollrn:  drr  Tattxttand  für  ilir  Ilhi«ion.  (Ü"  in  die  Rcahtit  übergehen 
M>ll  -  diese  wäre  immer  da»  moderne,  zu  dem  vorgctäuachtcn  hiatoriachen 
(rntrnvat/hche  Lokal  —  Weiht  dmhirrh  iinl>eruhrt.  In  einer  Wiedergabe  auf 
der  reinen  Kuhitcohühnr.  che  auch  drr  nnlikrn  Tragödie  nicht  gerecht  zu 
werden  vermaf?.  mußte  Klopitock«  starke  Naturhaftigkcit  umgekehrt  fast  als 
störend  empfunden  werden:  ein  nhnhches  Mißverhältnis  macht  sich  am  Götz 
von  Berhchinifen   wirklich  prltrnd. 

Acschylus  kommt  als  Dramatiker  des  Krieges  um  dieselbe  Zeit,  wo  Klop- 
«tock  ihm  höchitwahr«  heinlich  das  neue  kampftcchnischc  Rüstzeug  für  die 
deiitschc  Entwicklung  «Kgew.inn.  nrKh  anderwärts  zu  Ehren.  Bodmer  gibt 
in  »cmem  ..K'^rl  von  Burgund"")  eine  genaue  Erneuerung  der  „Perser". 
worin  der  g^'f^hische  Klagcgrsang  vermöge  einer  geschickt  aufgespürten 
htktorischen  Parallele  überraschend  treu  für  die  schweizerische  Kriegsgeschichte 
ad-iptiert  wird:  an  die  Stelle  der  Niederlage  des  Xerxcs  tritt  die)enige  Karls 
des  Kühnen.  Bodmers  Stück  blieb  ohne  alle  Bedeutung,  aber  der  Versuch 
allein  ist  neben  dem  Werk  Klopstocks  erwähnenswert.  Ganz  besonders.  vreÜ 
die  Hermannschlacht  nach  ihrer  künstlerischen  Absicht  dem  aeschyleischen 
Siegesfest  spiel  ebenso  nahesteht,  wie  in  der  Form  den  , .Sieben  gegen  Theben". 
Was  A.  W.  Schlegel  über  die  Perser  urteilt,  bezeichnet  zugleich  den  eigen- 
richtigen  Charakter  des  klopstockischen  B.irdiets  viel  prägnanter  als  Lessings 
bekannte  A  iß-rung:'*)  ..Indessen,  wäre  es  auch  kein  rechtes  Drama,  so  ist  es 
doch  ein  stolzer  Siegesgesang  der  Freiheit". 

Blickt  min  von  den  dargelegten  engen  Beziehungen  der  HeriTUUinsschUcht 
zum  antiken  Drama  auf  ihre  Vorgänger  zurück,  so  zeigt  sich  interessanter- 
wcite.  daß  Elias  Schlegel,  gewiß  ein  ungleich  besserer  Kenner  der  griechischen 
Tragödie  aU  Klopitock.  doch  von  den  ihm  näherlicgcnden  Vorbildern  für  den 
..Hermann"  noih  keinen  Gebrauch  machen  konnte;  die  Diktatur  der  Fran- 
zoam  Lastete  noch  zu  schwer  und  mußte  zuerst  gebrochen  werden.    Als  Her- 


•)  An  VJtwft  14  Jul.  1770.  L.ppcnb.rt  S.  229:  ntl   R   H.mfl  DNL  48,  3^36. 

*')  Fmi  Traump*'!  n*th  Xruhylu*.  {-jntifrr  Druck  im  Schvt-rtrrr- Journal.  6.  Stflck,  Ben 
1771.  !Sm«inKk  %o«,  R  Sruffrri  D1X>  9:  nri  ««nr  FlinWtlunt  u.  Baeckt  old.  CmkIl 
Jkt  DnjivKnt  Uirralur  m  Art  Shwrti.  Fraucnirld  1892,  S.  648;  dazu  Anmcrimn^ro  S  19)1. 

'^  Dramai  KunM  uwl  Ut  *  1.  162-6).  DNL  143.  17  -  Lnainf  an  Nicoiai  4.  Au«.  1767: 
DNL  48.  6 
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manns  Schlacht  entstand,  war  Lessing  daran,  sie  in  der  Dramaturgie  durch 
die  neue  Erfassung  der  Griechen  zu  stürzen. 

Dem  Werk  Klopstocks  sollte  hier  keine  ästhetische,  wohl  aber  eine 
technisch-historische  ,, Rettung"  zuteil  werden.  Die  künstlerischen,  vor  allem 
die  dramatischen  Mängel  liegen  am  Tage.  Dem  Schlachtstück  insbesondere 
ist  vorzuwerfen,  daß  das  Schlachtgeschehen  in  keiner  Weise  in  die  Hand- 
lung verzahnt  ist.  Nichts  begründet  die  Wendungen  des  Kampfes,  der  ziel- 
los hin  und  her  wogt.  Was  Schlegel  durch  die  Führung  der  Intrige  erreicht 
hatte,  fiel  der  lyrischen  Anlage  Klopstocks  zum  Opfer;  sie  bot  die  Möglichkeit, 
den  Kampfausgang  mit  Stimmungsmitteln,  nach  Art  der  Vorklangsszenen 
Shakespeares,  zu  motivieren :  so  hatte  Mason  den  Ausgang  durch  ein  Opfer- 
vorzeichen vorbereitet.  Klopstock  sah  davon  ab,  wie  es  scheint,  um  nicht 
die  einzige  Überraschung  seiner  Handlung,  den  Umschlag  des  Schlachten- 
glücks zugunsten  der  Germanen,  preiszugeben. 

Die  historische  Bedeutung  von  Hermanns  Schlacht  dürfen  diese  Aus- 
stellungen nicht  verdunkeln.  Wir  sahen,  wie  sie  als  etwas  Vorwärtsweisendes, 
erstaunlich  Neues  in  die  deutsche  Entwicklung  trat  und  was  für  stattlichen 
Zuwachs  an  Gehalt  und  Ausdrucksmitteln  sie  ihr  brachte.  Darauf  ruht  der 
große  Elrfolg  des  Werks  so  gut  wie  auf  dem  rein  Lyrischen.  Im  ganzen  gesehen 
ergibt  sich  folgendes  Bild:  Ein  Lyriker  unternahm  hier  den  denkwürdigen 
Versuch,  die  Schlacht,  den  Zusammenprall  bewegter  Massen,  eine  Aufgabe 
welche  die  Aktion  an  sich  ist,  mit  seinen  Mitteln  auf  einem  ihm  wesensfremden 
Gebiet  zu  lösen.  Sein  Formgesetz,  das  Beharren,  ist  das  genaue  Gegenteil 
dessen,  was  Vorwurf  und  Gattung  helschen.^^)  Dagegen  bringt  er  ein  starkes 
Verhältnis  zum  Kriegerischen  mit.  In  Anlehnung  an  die  Antike  findet  er  den 
Weg  einer  Lösung,  indem  er  die  äuf3ere  Aktion  mit  neuer  Technik  in  der 
Illusion  vorgehen  läßt  und  sie  dafür  im  Geistigen,  in  Gedanke  und  Stimmung 
abwandelt,  in  gewissem  Sinne  die  französische  Reflextechnik  vollendend,  aber 
zugleich  ihren  Rationalismus  vernichtend.  Das  so  entstemdene  Werk,  äußer- 
lich von  frimzösischem  Gepräge,  neigt  vielfach  zum  kommenden  Geniedrama. 
Daher  bekennt  sich  auch  der  Wortführer  der  Genies,  Lenz,  in  den  .Anmer- 
kungen übers  Theater"  ausdrücklich  zu  dem  Dramatiker  Klopstock,  nennt 
ihn  in  einem  Atem  mit  Shakespeare:  „Die  Italiener  hatten  einen  Dante,  die 
Engländer  Shakespearen,  die  Deutschen  Klopstock,  welche  das  Theater  schon 

")  Wie  wenig  darüber  mit  Klopstock  zu  rechten  ist,  zeigt  sein  Axisfall  gegen  Herder,  der 
den  Bardiet  ohne  Handlung  fand.  Mit  einer  Begründung,  die  auf  einem  ebenso  eigentümlichen, 
als  bezeichnenden  Begriff  der  dramatischen  Handlung  fußt,  konnte  er  ihm  entgegensetzen :  „Auch 
die  Barden  sind  handelnde  Personen;  denn  sie  helfen  siegen.  Und  nur,  mein  Wertester,  nicht 
nach  den  Zwecken  und  Mitteln  in  „Oedipus"  oder  „Lear",  sondern  im  „Hermann".  An  Herder 
5.  Mai  1773.  Lappenberg  S.  250. 

Scherrer,  Kampf  im  deutschen  Drama.  ' 
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•US  ihrem  eigenen  GcsiciiUpunkt  ansahen,  nicht  durch  Aristotelet*  Prisma  . .  . 
Was  Shakespeare  und  Klopstock  in  seinem  Bardiet  getan,  wissen  wir  alle",^) 
und  rühmt  seine  Vergegenwärtigung  der  Schlacht  noch  insbesondere:  „welche 
WoMtat  des  Genies.  Sie  auf  die  Höhe  zu  führen,  wo  Sie  einer  Schlacht  mit 
all  ihrem  Getünrunel,  Janrunem  und  Grauen  zusehen  können  ohne  Ihr  eigen 
Leben,  Gemütsruhe  und  Behagen  hineinzuflechten,  ohne  auf  dieser  grausamen 
Szene  Akteur  zu  sein".^^) 

Das  Neuartige  in  Hermanns  Schlacht  wird  durch  nichts  mehr  ins  Licht 
gesetzt  als  einen  vei'gleichenden  Hinweis  auf  ein  gleichzeitiges,  stoffverwandtes 
Stück,  Ayrenhoffs  „Hermanns  Tod**;^')  wobei  nicht  verschwiegen  werden 
soll,  daß  die  Wiener  Sonderentwicklung  zu  dieser  Zeit  gegenüber  der  allgemein 
deutschen  überhaupt  zurück  ist.^^)  Was  sich  in  dieser  an  neuem  Leben  geregt 
hatte,  ist  für  Ayrenhoff  nicht  vorhanden.  Sein  Stück  stellt  sich  durchaus  in 
die  Reihe,  die  wir  von  Gottsched  über  die  Schaubühne  zu  Schönaich  ver- 
folgten. Wie  dieser  klammert  er  sich  äußerlich  an  die  Regeln  und  sündigt 
heimlich  gegen  sie,  weil  auch  er  nach  dem  Effekt  geizt.  Wie  dieser  zieht  er 
die  Masse  herein  und  fordert  als  „Comparsen"  deutsche  Soldaten  und  Gefolge, 
Liktoren  und  römisches  Kriegsvolk.  Die  soldatischen  Verfasser^)  (Ayrenhoff 
war  damals  Grenadierhauptmann,  zuletzt  Feldmarschalleutnant)  wollen 
wenigstens  Truppen  um  sich  sehen.  Wie  Schönaichs  Schauplatz,  so  zeigt  der- 
jenige Ayrenhoffs  „in  der  fernsten  Tiefe  ein  Lager".  Eine  vorgeführte  Kampf- 
situation —  die  Schlacht  selbst  verlegt  Ayrenhoff  in  den  Zwischenakt  von 
IV  zu  V  —•ist  bei  beiden  der  Höhepunkt  der  Handlung.  Wie  in  des  Gottsched- 
schülers „Zarine"  die  Königin,  trennt  bei  ihm  Thusnelda  die  aufeinander- 

**)  AnmeHningen  übers  Theater,  Neudruck  von  Th.  Friedrich,  Kosten  Probefahrten  13 
(1906).  S.  127. 

")  Dat.,  Friedrich  S.  123 — 24;  die  Stelle  kann  auf  niemanden  al«  auf  Klopstock  gehen, 
der  dann  im  folgenden  (vgl.  die  vorige  Anm.)  auch  genannt  wird;  sie  paBt  inhaltlich,  selbst  «rana 
man  eine  starke  Sorgioaigkeit  des  Ausdrucks  bei  Lenz  in  Rechnung  setzt,  weder  auf  Shakespeare, 
noch  auf  den  Götz:  bei  beiden  werden  keine  eigentlichen  Schlachten,  insbesondere  nicht  „mit 
■II  ihrem  Getümmel.  Jammer  und  Grauen"  beobachtet,  und  etwas  Bestimmtes  hat  nach  der 
Fassung  der  Stelle  sicher  vorgeschwebt:  zu  Hermanns  Schlacht  stimmt  sie.  und  man  wird  dort 
in  der  Tat  auch  zu  Anfang  „auf  die  Höhe  geführt". 

•^  Unter  diesem  veränderten  Titel  1770  erschienen;  Sämtliche  Werke,  neue  vcrb.  u.  verm. 
Aufli«e  in  6  Bdn..  Wien  1803.  Bd.  I .  Als  „Hermann  und  Thusnelde"  1768  aufgeführt.  Auf  diese 
Aufjführung  bezieht  sich  die  im  folgenden  angezogene  ausführliche  Kritik  von  Sonnenfels 
(B  r  efe  über  die  wienerische  Schaubühne,  sechstes  bis  neuntes  Schreiben).  Über  Ayrenhoff  vgl. 
W.  Montag.  MUnstersche  Beitrige  zur  neueren  Literaturgesch.  Nr.  6.  1908. 

•^  Vgl.  Devrient»  3.  123  u.  2.  197. 

**)  Vgl.  Sonnenfels  Neudr.  7.  33  f.:  Riffsrt.  Die  HermuiDMchUait  in  der  deutschen 
Literatur.  Herrigs  Archiv  63.  283. 
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prallenden  Parteien.  Und  endlich,  wie  den  Vorgänger,  so  ereilt  auch  ihn  ob 
solchen  äußerlichen  Bühneneffekten  die  Kritik.  „Ich  mache  dem  Dichter 
keinen  Vorwurf  aus  dem  Theaterstreiche:  diesen  Vorwurf  macht  sich  ein 
Mann  wie  er  natürlich  selbst,  sobald  er  seine  Arbeit  bei  kaltem  Blute  in  die 
Hand  nimmt"  meint  Sonnenfels,^^)  der  dem  wienerischen  Bühnengefecht, 
wie  wir  es  in  der  Prinzessin  Pumphia  satirisiert  fanden  —  „Combattement, 
wie  das  theatralische  Kunstwort  heißt"  —  scharf  zu  Leibe  geht  und  mit  einem 
Hieb  auf  das  Wiener  Theaterpublikum  spottend  anmerkt,  daß  sich  freilich  so 
em  Dmg  vortrefflich  wohl  ausnehme  und  vermögend  sei,  in  Wien  einem 
ganzen  Stücke  den  Schwung  zu  geben. ■*")  Er  selbst  jedoch  schließt  sich  früher 
gehörten  Stimmen  an  und  verabscheut  „das  Geklirr  der  hölzernen  Spieße, 
und  alle  das  Pappengefecht,  welches  auf  der  Schaubühne  immer  possierlich 
lassen  muß".  . 

Klopstocks  Schlachtenwelt  stand  solchen  Kulissenkämpfen  fem.  Ein  Blick 
auf  ihn  zurück  zeigt,  wie  groß  die  Kluft  ist.  Die  alte  Schule  kannte  den  Kampf 
in  der  Tat  nur  als  „Combattement".  Er  gestaltet  ,,die  blutige  schöne  Todes- 
schlacht" zum  erstenmil  um  ihrer  selbst  willen. 

Seme  eigenen  späteren  Bardiete,  die  zudem  erst  verjährt  erschienen,  treten 
dem  ersten  Wurf  gegenüber  trotz  mannigfacher  Fortschritte,  hauptsächlich 
der  Charakterisierung,  zurück.  Klopstock  hat  sich  in  ihnen  sozusagen  selbst 
ausgeschrieben.  Die  Bardietform  war  durchaus  für  und  mit  der  besonderen 
Schlachtaufgabe  des  Teutoburger  Ringens  konzipiert.^^)  Was  folgte,  war  im 
Grunde  Anwendung  der  erstarrten  Form  auf  Stoffe  ganz  anderer  Struktur, 
wie  das  sonst  Nachahmern  eigen  ist.    Dafür  nur  ein  Beispiel:  Der  Chor,  in 


'')  Briefe  usw.  7,  53.  Ayrenhoff  verteidigte  sich  gegen  ihn  temperamentvoll;  vgl.  Jördens 
1,  70  u.  72  und  Sonnenfels*  Replik  Briefe  7,  186  f. 

***)  Ähnlich  läßt  sich  später  in  München  Lorenz  Westenrieder  in  einem  Rezept,  wie  man, 
„den  gräulichen  Shakespeare  ausgenommen",  für  den  größten  Schauspieldichter  gehalten  werden 
könne,  vernehmen:  „mem  .  .  .  lasse  seine  Personen  sich  stoßen,  schlcigen,  das  Herz  bis  an  das 
Kmn  heraufseufzen,  in  Ohnmacht  fallen,  sterben,  lasse  noch  obendrein  Soldaten  durch  die  Bühne 
rennen  und  ein  paarmal  trompieten,  und  am  Ende  halte  man  einen  herrlichen  Ejnzug"  usw.; 
Baierische  Beyträge  zur  schönen  und  nützlichen  Litteratur  1779,  2,990.  Ein  ganz  verwandtes 
Verdikt  richtet  übrigens  Ayrenhoff  selbst  in  späteren  Jahren  (1783)  gegen  das  kriegerische 
Spektakelwesen,  in  der  Zueignungsschrift  zu  seiner  streng  klassizistischen  „Kleopatra"  (Werke 
1803,  2,  132):  „Wie  könnte  .  .  .  eine  Tragödie  gefallen  .  .  .  worin  .  .  .  weder  Gesf)enster  noch 
Hofnarren  Teil  an  der  Handlung  haben;  noch  Gefechte,  Leichenzüge,  Militärexekutionen  und 
dergleichen  anziehende  Schaustücke  das  Auge  des  Zuschauers  weiden,  oder  Trompetenschall 
■und  Kanonendonner  das  Trommelhäutchen  seines  Ohrs  erschüttern." 

*^)  Damit  hängt  zusammen,  daß  Klopstock  keine  faßbare  Definition  des  Bardiets,  die  auf 
•alle  gepaßt  hätte,  zu  geben  vermochte;  vgl.  Muncker  S.  389. 

5* 
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Hermanns  Schlacht  (ormbettimmcnd.  ist  in  „Hermann  und  die  Fürsten"^') 
fast  nur  noch  lyrischer  Schmuck,  der  auch  fehlen  könnte,  upd  wirkt  nur  einmal 
bedeutender  auf  die  Handlung  cin/'^)  In  „Hermanns  Tod"  ist  er  vollends 
zur  opcmhaftcn  Einlage  geworden.  Dies  und  anderes  hSngt  cntrcheidend 
von  der  Verschiebung  des  Interesses  ab.  die  sich  in  Klopstock  vollzog.  Der 
erste  Bardiet  war  eine  Schlachtfeier.  Das  Ereignis  als  solches  steht  im  Mittel- 
punkt, nicht  der  Held.  Erst  aus  dem  geformten  Werk  wird  der  Plan  einer 
Hermann-Trilogic  erwachsen  sein.  Hermanns  Charakter  und  sein  Schicksal, 
etwas  wie  die  Tragik  des  genialen  Menschen,  sind  fürderhin  der  Inhalt,  der 
den  folgenden  Bardieten  ganz  andere  Wirkungen  verleiht,  als  sie  von  Hermanns 
Schlacht  ausgehen.  Wie  sehr  dagegen  die  Kampfaktion,  die  doch  ursprünglich 
der  Bardietform  allein  den  Sinn  gab.  zurücktritt,  zeigt  am  deutlichsten  „Her- 
m  anns  Tod".**)  Auch  hier  hinter  der  Bühne  Kampfvorgänge,  die  den 
Hauptteil  des  Stückes  füllen.  Aber  hier  undenkbar,  den  Helden  bis  gegen  den 
Schluß  hinten  fechten  und  erst  dann  auftreten  zu  lassen,  wie  im  ersten  Stück^j 
Er  muß  vielmehr  unter  den  bedenklichsten  Motivierungen  auf  der  Szene  ge^i 
halten  werden,  etwa  einer  Wunde  wegen,  von  der  Thusnelda  dann  doch  glauben 
kann,  er  habe  sich  auf  der  Jagd  gestreift  (14.  Szene).  Aller  kempf technische 
Fortschritt  geht  damit  verloren.  Man  steht  wiederum  auf  Schlegels  Stand« 
punkt.  Dessen  Segest  war  während  der  Schlacht  „vergnügt  und  ruhig  durch 
den  Hain  geirrt".  Klopstocks  Hermann  riskiert  sogar  ein  Schläfchen,  indessen 
seine  Leute  auf  Leben  und  Tod  fechten.  Damit  sich  vorne  die  schlachtfremde 
Handlung  abwickeln  kann,  muß  die  allzu  enge  Beziehung  zu  den  Kämpfen 
hinten  vermieden  werden;  die  Beobachtung  fällt  dem  zum  Opfer,  während 
sie  ün  zweiten  Bardiet  noch  gute  Dienste  leistet.  Daß  der  Schluß  aus  der 
Spannung  auf  den  hinten  vorgehenden  Elndkampf  Hermanns  und  seiner  Ge- 
treuen große  Wirkung  zieht,  wiegt  die  Mängel  der  gesamten  Anlage  nicht  auf. 
In  „Hermann  und  die  Fürsten"  handelt  es  sich  nur  um  kurzen  Kampf, 
den  schnell  abgeschlagenen  Nachtangriff  der  Germanen  auf  das  römische 
Lager  (Szene  13 — 16).  Ein  Einzelbeobachter  vermittelt  ihn  den  Frauen  und 
Brenno,  imablSssig  gefragt,  meist  in  raschen,  atemlosen  Sätzen.  Der  Chor,  der 
in  Hermanns  Schlacht  den  feierlich  gemessenen  Gang  bedingt,  fehlt  hier. 
Gespriche  der  Frauen.  Brennos  und  Ingemars,  der  verwundet  heraufgeführt 
wird,  füllen  die  Pausen  der  Beobachtung.  Kattwald  rettet  die  Frauen.  Die 
Niederlage  der  Germanen  führt  einen  Trupp  Römer  auf  die  Bühne.  Wenn 
darob  die  Kampftechnik  lockerer  und  beweglicher  erscheint,  ist  doch  kaum 


43)  Ein  Bardid  (Or  «Le  ScltMibithne.  Hunburf  1784.  Simtl.  Werke.  Lapug  1623  ff..  Bd.  9. 
"}  In  der  7.  Sicne  %vcckt  das  HeUenlicd  Arfca  Eifersucht  auf  Hei  mann  und  stiinnit  ihn  vm 
•«}  Ein  Bardiet  fik  die  Schaubühne.   Hamburf  1787.  Sbnü.  Werke  Bd.  10. 
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an  shakespearischen  Einfluß  zu  denken.**)  Die  Beobachtungstechnik  ist  die 
von  Hermanns  Schlacht,  nur  daß  sie  hier,  der  veränderten  Situation  gemäß, 
gesammelter  und  darum  dramatischer  und  suggestiver  auftritt,  wo  sie  dort 
über  eine  lange  Schlachtdauer  verstreut  war.  Für  verfolgende  Kriegertrupps 
gaben  uns  schon  Schlegel  und  Schönaich  Beispiele.  Wahrscheinlicher  als  die 
Eanwirkung  Shakespeares,  für  den  die  genaue  Untersuchung  des  einzelnen 
gar  nichts  aufbringt,  möchte  diejenige  der  allgemeinen  Zeitrichtung  sein. 
Gerade  die  Kampfszenen  scheint  Klopstock  erst  geschrieben  zu  haben,  nach- 
dem der  Götz  erschienen  war.'*^)  Möglich,  daß  dieser  auch  ihm  die  Zunge 
etwas  löste.*')  Er  hätte  dann  von  Goethe,  der  kampftechnisch,  wie  gleich  zu 
zeigen  sein  wird,  von  ihm  lernte,  seinerseits  wieder  gelernt. 

«)  Muncker  stellt  die  Frage  S.  400. 

")  Vgl.  Muncker  S.  397. 

*^)  Vgl.  technisch  etwa  Götz  V,  Hauptmanns  Zelt,  Wolf:  „Fort  fort!  Alles  verloren.  Unser 
Hauptmann  erschossen.  Götz  gefangen"  mit  Klopstock,  Hermann  u.  die  Fürsten  Sz.  15,  Eine 
andre  und  entferntere  Stimme:  „Hermann  schlug  fort!  Der  Tribun  ist  tot!  Sie  sind  durch!" 


'  Zweiter  Abschnitt. 

Shakespeare  und  das  Kampfstück  des 
Sturm  und  Drangs. 

Vierte«  Kapitel.  ^ 

Götz  von  Berlichingen. 

Die  augenfälligste,  freilich  an  sich  betrachtet  auch  äußerlichste  Wandlung, 
welche  die  Form  des  deutschen  Dramas  von  „Hermanns  Schlacht"  zum  „Götz** 
durchmacht,  ist  die  Sprengung  der  Ortseinheit.  In  der  Tat  prägt  sich  in  ihr 
eine  Grundwendung  der  deutschen  Dramatik  aus.  Wir  haben  gesehen,  wie 
Klopstock  das  Erleben  der  Umwelt  von  der  Lyrik  ins  Drama  herüberbrachte. 
In  einem  singulären  Fall,  einem  rechten  Beispiel  der  Ubergangshalbheit  gelang 
ihm  das,  ohne  daß  er  die  ererbte  Ortseinheit  der  Franzosen  verließ.  In  Wahr- 
heit aber  war  mit  der  Ansiedelung  der  Teutoburger  Schlacht  auf  liebevoll 
gestalteter  Scholle  der  französischen  Ortslosigkeit  das  Urteil  schon  gesprochen. 
Das  Nalurgcfühl,  aus  mannigfachen  Quellen  in  der  Lyrik  entwickelt,  war  im 
Begriff,  das  Drama  zu  erobern  und  von  Grund  auf  neu  zu  bilden.  Goethe  tut 
im  Götz  mit  aller  Kühnheit  der  Jugend  den  Schritt,  wozu  Klopstock  nur  zögernd 
den  Fuß  gehoben  hatte.  Damit  wird  die  Absage  an  die  Franzosen  vollkommen : 
Shakespeare  regiert  die  Stunde. 

Lessings  Dramaturgie  bereitet  für  ihn  den  Boden,  und  kurz  vorher  pro- 
klamieren in  ganz  anderer  Weise  Gerstenbergs  Literaturbriefe  seine  Größe. 
Das  Erlebnis  der  Jungen  an  Shakespeare,  das  uns  hier  angeht,  ist  von  Herder 
in  seinem  genialen  Aufsatz^  formuliert  worden:  es  ist  die  Entdeckung  des 
Lokals.  Wir  sahen  wie  Gerstenberg  als  erster  Klopstocks  Verdienst  darum 
erkannte:  er  ist  auch  der  erste,  der  es  an  Shakespeare  ahnt.^)  Herder  nun 
erfaßt  den  neuen  Weltteil  der  Poesie  mit  tiefem  Gefühl.  Er  hat  hinreifiende 
Worte  für  den  Zauber  des  Lokals,  das  bei  Shakespeare,  völlig  individualisiert, 
die  Handlung  umschließe  wie  die  Hülse  den  Kern.    Er  zieht  die  Erfahrung 


')  Shakcspew.    Von  deutscher  Art  und  Kumt.  DLO  40/41.  insbcMnderc  S.  67—70 
*)  Cundolf  S.  192 — 93  ichlieEt  et  in  den  umfaMcnderen  Begriff  ..Kolorit"  ein. 
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des  Alltags  dafür  heran,  wie  unauflöslich  die  Umwelt,  ein  jeder  Umstand 
des  Lokals,  des  Wie  und  Wo  und  Wann,  mit  unserem  Erleben  verknüpft  sei. 
Die  Franzosen  simplifizieren  die  Erschemung  bis  sie  auf  ihr  Brettergerüste 
paßt.  Shakespeare  gibt  eine  lebendige  Welt  mit  allem  Urkundlichen  ihrer 
Wahrheit.  Herder  prägt  für  alles  das,  was  zu  einer  Handlung  gehört,  und  sie 
erst  zu  einer  bestimmten  Begebenheit  macht.  Ort,  Zeit  imd  die  Fülle  der 
äuf^eren  Umstände,  den  Ausdruck  „Lokalgeist".  Er  häuft  mit  der  Freude  des 
Elntdeckers  die  Beispiele  jener  eigentümlichen  Intensität  des  Seins  aus  Shake- 
speares Werken,  wo  das  Größte  wie  das  Kleinste  sich  zum  völligen  Ganzen 
emer  Begebenheit  zusammenschließt,  die  nur  da  und  so  geschehen  kann, 
und  wo  sich,  nach  Herders  erschöpfendem  Ausdruck,  aus  Szenen  und  Zeit- 
läuften aller  Welt,  wie  durch  ein  Gesetz  der  Fattilität,  eben  die  hierherfindet, 
die  dem  Gefühl  der  Handlung  die  kräftigste,  die  idealste  ist.  Von  Herders 
Belegen  dieses  „Lokalgeistes"  fällt  sachlich  die  Eingangsszene  des  Hamlet  in 
unseren  Gesichtskreis:  „Schloßplatz  und  bittre  Kälte,  ablösende  Wache  und 
Nachterzählungen,  Unglaube  und  Glaube — der  Stern  —  und  nun  erscheint's !", 
eine  grandiose  Formung  soldatischer  NachtiA'ache,  deren  weithin  wirkendem 
Eindruck  wir  bei  großen  und  kleinen  Geistern  mannigfach  begegnen  werden. 

„Je  größer  die  Gewalt  ist,  mit  welcher  der  Dichter  durch  die  Poesie  in 
unsere  Einbildungskraft  wirkt,  desto  mehr  äufJerliche  Aktion  kann  er  sich 
erlauben,  ohne  der  Poesie  Abbruch  zu  tun;  desto  mehr  muß  er  anwenden, 
wenn  er  die  Täuschungen  seiner  Poesie  Viächtig  genug  unterstützen  will." 
Mit  dieser  feinen  Bemerkung  des  84.  Literaturbriefs  nimmt  Moses  Mendels- 
sohn^) die  emdere  große  Entdeckung  des  Sturm  und  Drangs  an  Shakespeare 
vorweg :  die  Aktion.  Hier  ist  der  Punkt,  wo  sich  in  der  Entwicklung  des  Kampf- 
dramas die  Wege  scheiden.  An  Aktion  bot  Klopstock  nichts,  in  der  Handlungs- 
losigkeit  gehört  er  zur  alten  Schule.  Was  die  Franzosen  über  die  von  ihrer 
Kunstform  geforderte  Beschränkung  hinaus  in  Handlungsarmut  gesündigt 
haben,  darüber  sind  nicht  deutsche  Stimmen,  sondern  diejenige  Voltaires 
selbst  zu  hören.^)  Seine  eigene  Produktion  trifft  allerdings  das  Mendelssohnsche 
Wort,  ins  Negative  gewendet,  so  gut  wie  die  Stücke  der  Gottschedschule: 
wo  die  Dichterkraft  fehlt,  bleibt  alle  äußerliche  Aktion  hohles  Geklapper. 
Wer  den  Kampf,  das  Aktionelle  in  gesteigertster  Form,  dichterisch  nicht  meistert, 
dem  hilft  es  wenig,  wenn  er  dafür  einige  Komparsen  aufeinemder  rennen  läßt. 

Bei  Shakespeare  fand  die  neue  Zeit,  deren  Erleben  sich  vom  Epischen  ins 
E>ramatische  gewandelt  hatte  —  „Handeln  ist  die  Seele  der  Welt"  ruft  ihr 


=0  Gesammelte  Schriften.  Leipzig  1844.  4.  II.  Abt..  S.  17. 

■*)  Discours  sur  la  tragedie  Brutus.   (Euvres  2,  314;  zu  Tancrede  das.  5,  4%;  G)mmentaire 
sur  G)meille:  zu  Horace  III.  4. 
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Stimmführer  Lenz  aus*)  —  Aktion  im  höchsten  Sinn  in  beglückender  FüUe 
und  berauschte  sich  daran,  aus  langer  Kerkerhaft  befreit.  Der  junge  Goetiie 
folgt  dem  Briten  bezeichnend  genug  auf  das  Feld,  wo  sich  seine  Aktion  am 
stärksten  entfaltet:  das  kriegerische.  Mit  dem  Götz,  der  die  Entwicklung 
Mreithin  bestimmt,  erklimmt  das  deutsche  Kampfdrama,  wenn  man  die  In- 
tensität des  kriegerischen  Erlebens  zum  Maß  nehmen  will,  in  jähem  Anstieg 
einen  Gipfel. 

Wenn  dem  Tlieaterbesucher  von  heute  Shakespeares  starke  Vorliebe  für 
Kampf  Vorgänge,  nicht  zum  mindesten  der  veränderten  Bühneneinrichtung 
wegen,  gelegentlich  lästig  fällt,  pflegt  man  gewissermal3en  zur  Entschuldigung 
des  Dichters  anzuführen,  daß  er  damit  eine  Konzession  an  das  Publikum 
seiner  Zeit,  das  den  Spektakel  liebte,  gemacht  hätte.  Man  verkennt  dabei, 
daß  nruun  in  Shakespeares  Tagen  einen  Degen  an  der  Seite  trug,  der  oft  locker 
genug  saß;  daß  der  Renaissancemensch  auch  außerhalb  des  kriegerischen  AuS' 
nahmezustandes  in  die  Lage  kam,  sich  persönlich  oder  doch  in  kleinerem 
Verband  seiner  Haut  zu  wehren,  eine  Aufgabe,  die  uns  Heutigen  die  Polizei 
abgenommen  hat.  Die  Zeitstimmung  der  elisabethanischen  Epoche  war 
kriegerisch  auch  ohne  besondere  Ereignisse.  Aber  auch  diese  fehlen  nicht; 
mit  dem  Auftreten  Shakespeares  fällt  der  Sieg  über  die  Armada  Philipps  II. 
bat  auf  das  Jahr  genau  zusammen.^) 

Ungleich  wichtiger  als  diese  äuf^re  ist  jedoch  die  innere  Begründung  der 
thakespearischen  Kämpfe:  seine  Liebe  zu  Gefechten  entspringt  seinem  dikta- 
torischen Bedürfnis  nach  dramatischer  Bewegung,  seinem  Willen  zur  Aktion. 
Im  wiklen  Dahinbrausen  eines  Kampfes  tut  er  sich  Genüge,  es  ist  ihm  eine 
Lust,  die  Elemente  zu  entfesseln  und  seine  Schöpferkraft  an  ihnen  zu  messen. 
Die  Größe  seines  Gestaltungsvermögens  verlangt  nach  den  gewaltigen  Er- 
eignissen von  Sieg  und  Heldentod.     Hier,  im  Kampfgeschehen,  haben  die 


•)  Über  GMz  von  Berl>chingcn.  Werke  Bd.  4.  München  1910.  S.  223. 

«)  Vgl.  Lohmeyer  S.  48:  G.  Freytag*  S.  210.  Nachtriglich  (die  Ausarbeitung  des  Ab- 
schnittes %nirde  durch  den  Ausbruch  des  Krieges  unterbrochen,  aber  1915  zu  Ende  geführt) 
boa  kb  liier  und  After  auf  den  von  Rudolf  Brotanek  am  23.  April  1916  in  Weinur  vor  der  deut- 
mhm  ShAcspMW-CewIhcbaft  gehaltenen,  dann  im  Shakespeare-Jahrbuch  (Bd.  52.  Berfia 
1916)  enckienenen  Vortrag  ..Shakespeare  Ober  den  Krieg"  verweisen,  %ra  S.  XXII — XXVII 
Obar  die  Quellen  der  shakcspearischen  Kricgsanschauung  —  die  wunderbar  genug  nicht  auf 
pcrsSnBdier  Kenntnis  fufit  —  gekandek  %irird.  Brotanek  hilt  ihre  Lterarischen  Grundlagen,  die 
«r  iniler  Btbd.  der  Antike  und  den  — »g>I««-*»—  Voningem  Shakespeares  nachvveist.  für  bedei«- 
swner  als  die  hiiloriech-kuhurellen.  —  Leichter  wiegende  StreifiOge  durch  das  Gebiet,  im  Otarahler 
von  Zitatenlesen  mit  verbindendem  Text,  sind  aus  demselben  Anlaß,  der  Gegenwartsbeziehung 
von  Shakespeares  300.  Todertag.  öfter  unternommen  worden:  so  von  Josephine  Graf-Lomtano. 
Der  Krieg  in  Sheketpcares  Schilderung.  Redams  Universum  1916,  Heft  28.  563—66. 
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mächtigen  Gefühle,  Begeisterung,  Treue,  Aufopferung,  Triumph  und  Ver- 
zweiflung Raum.  Er  braucht  das  außerordentliche,  überalltägliche,  das  Helden- 
schicksal. Gewiß  steht  er  mit  seinen  Bühnenkämpfen  in  einer  Tradition, 
wonn  das  äußerliche  Schlachtgelärm  den  kriegerischen  Gehalt  überwucherte. 
Er  selbst  zahlt  dem  nur  lärmenden  Getümmel,  das  der  Spectator  später  geißelt, 
in  frühen  Werken  seinen  Tribut  und  wendet  sich  in  einer  Kundgebung  des 
Alters  —  dem  Prolog  zu  Heinrich  VIII.  —  mit  deutlichen  Worten  von  ihm 
ab.')  Aber  sie  sind  kein  Widerruf,  nur  eine  Einschränkung  gegen  den  Chorus 
Heinrichs  V.,  denn  sie  sprechen  nicht  von  der  dichterischen,  sondern  einzig 
der  sträflich  theatralischen  Kampf darstellung. 

In  den  reifen  Schöpfungen  gestaltet  Shakespeare  unser  kriegerisches  Teil 
mit  einer  Kraft,  die  die  deutsche  Entwicklung  durchaus  in  ihren  Bann  schlägt. 
Man  steht  hier  vor  jener  Universalität  seiner  Kunst,  welche  die  Geniezeit  so 
gewaltig  packte:  daß  er  nicht  die  oder  jene  Seite  des  menschlichen  Seins,  nicht 
das  oder  jenes  Weltbild  gibt,  sondern  die  Erscheinung  in  ihrer  Totalität, 
Mensch  und  Welt  selbst.  Das  ließ  Herder  sagen:  „eine  Welt  dramatischer 
Geschichte,  so  groß  und  tief  wie  die  Natur;  aber  der  Schöpfer  gibt  uns  Auge 
und  Gesichtspunkt,  so  groß  und  tief  zu  sehen!"  und  seinen  Schüler  Goethe: 
„Und  ich  rufe  Natur!  Natur!  nichts  so  Natur  als  Shakespeares  Menschen."*) 
Es  ist  jene  allumfassende  Gestaltung,  worin  jeder  Stand  und  jeder  Lebens- 
kreis, der  König  wie  der  Bettler,  der  Gelehrte  wie  der  Handwerker,  der  Feld- 
herr wie  der  Troßknecht  dcis  Spezifische  seiner  Daseinsform,  das  völlig  ihm 
Gemäße  zum  eigenen  Erstaunen  findet.  Der  Kriegs  mann  ist  dabei  am  aller- 
wenigsten zu  kurz  gekommen,^)  und  Shakespeare  hat  das  soldatische  Erleben 
vom  titanischen  Heldenschicksal  eines  Antonius  bis  zu  dem  Kampf-Bramar- 
basieren  des  miles  gloriosus  Falstaff,  vom  Kern  des  Soldatentums  bis  zu 
seinen  äußerlichen  Formen  und  kleinsten  Erlebnissen  wie  restlos  ausgeschöpft. 

Für  diese  Kriegswelt  des  großen  Briten  ist  die  Zeit  nunmehr  reif  geworden. 
Das  deutsche  Kampfdrama  zehrt  von  dem  Schatz,  den  der  Götz  erschließt, 
bis  zur  Penthesilea  und  der  kleistischen  Hermannsschlacht  und  darüber  hinaus 
immerfort;  dergestalt,  daß  man,  wie  die  Geschichte  einer  Bibelstelle,  bei  der 
Kanonischen  Geltung  Shakespeares  seit  dem  Sturm  und  Drang  auch  die  Ge- 
schichte einer  seiner  soldatischen  Formungen,  etwa  der  Schildwachszene  des 
Hamlet,  schreiben  könnte. 

')  .J^Iur  die  allein,  /  Die  sich  an  Spaß  und  Unzucht  gern  erfreun.  /  Am  Tartschenlärm, 
die  nur  der  Bursch  ergötzt  /  Im  bunten  langen  Kleid,  mit  Gelb  besetzt,  /  Sie  sind  getäuscht; 
mit  Wahrheit  groß  und  wichtig,  /  Darf,  Edle,  niemals  Schattenwerk  so  nichtig  /  Als  Narr  und 
Kampf  sich  mischen,  sonst  entehrten  /Wir  uns  und  euch  — ." 

*)  Zum  Schäkespcars  Tag.  DjG^  2,  140. 

•)  Vgl.  Brotanek  S.  XXXVII. 


74  Viertes  Kapitel. 

Mit  den  Worten  „Verzeihen  Sie,  Dichter  und  Soldat,  es  immer  dem  un- 
soldatischcn  Dichter,  wenn  er  etwa  die  schlimme  Seite  des  Krieges  und  der 
Krieger  allzusehr  übertrieben  hätte"  entschuldigt  Lessing  im  36.  Literaturbrief 
seinen  Logau  bei  dem  fiktiven  Adressaten,  einem  bei  Zorndorf  verwundeten 
Offizier.  Seit  dem  EÜngeständnis  Horazens  über  seine  unrühmlichen  Erlebnisse 
bei  Philippi''')  war  die  Eignung  der  Dichter  zum  Kriegshandwerk  verdächtig. 
Das  Poetengeschlecht  konnte  insgesamt,  gemäß  dem  horazischen  „militiae 
quamquam  piger  et  malus,  utilisurbi.''^^  als  unsoldatisch  gelten.  Opitz  stand 
nicht  an,  im  „Lob  des  Krieges-Cottes"*^  im  Anschluß  an  den  Römer  für  seine 
Person  ^u  erklären :  „Ein  Fechter  bin  ich  nicht ;  ich  kann  wohl  wettelaufen  / 
Wann  Feind  fürhanden  ist  — "  und  für  die  Dichterfamilie  im  ganzen  geltend 
zu  machen:  „Poetenvolk  ist  heiß,  ist  leichte  wie  ein  Feuer,  /  Geht  durch  — ". 

Die  scharfe  Trennung  von  Leier  und  Schwert'^)  besteht,  nachdem  das 
Vollmenschentum  der  Renaissance  untergegangen  ist,  durch  Jahrhunderte. 
Wir  sahen,  wie  der  soldatische  Lebenskreis  den  Stubendichtem  der  Gottsched- 
schen  Schaubühne  durchaus  fernlag,  noch  mehr  aber,  daß  er  selbst  in  der 
Produktion  derjenigen,  die  ihr  Leben  in  ihm  verbrachten,  höchstens  in  Äußer- 
lichkeiten wirksam  wird.  EU  wäre  nach  den  Stücken  eines  Schönaich  und 
später  noch  Ayrenhoffs  kaum  zu  erschließen,  ob  der  Verfasser  Offizier  oder 
Pastor  war  —  so  fremd  dem  eigenen  Dasein  ist  damals  die  nach  Mustern  be- 
triebene, unpersönliche  Dichtung.*^) 

Der  Siebenjährige  Krieg  hatte  die  Verhältnisse  gewandelt.  Bei  Brawe,  bei 
Lessing  im  Philotas  ist  trotz  dem  Zurückdämmen  alles  irgendwie  aktuellen 
Charakters  das  2^iterleben  zu  spüren.  Die  Kriegserfahrung  der  Gegenwart 
beginnt  lebendige  Züge  für  die  Darstellung  weit  zurückliegender  kriegerischer 
Vergangenheit  zu  leihen.  Klopstocks  Hermannsschlacht  schreitet  darin  weiter, 
und  Yfix  erkannten  den  Offizier  im  Rezensenten  Gerstenberg  eben  daran,  daß 


^*)  Cann.  II.  7.  Für  (dne  von  je  angrzwdfelte  Tapferlteit  setzt  sich  Lesting  in  den  „Rct- 
des  Horaz"  (Werke  5.  274;  293 — 98)  gewichtig  ein;  nach  ihm  bricht  Wieland  in  den 
Awnerkungen  zu  seiner  Übersetzung  der  Episteln  (Klassiker  des  Altertums.  I.  Reihe.  Bd    6. 
München  u.  Leipzig  191 1 .  S.  347-^.  vgl.  S.  249)  für  sie  ein«  Lanze. 
")  Epist.  II.  I  V.  124. 
»»)  V.  486  Ä.:  521:  DNL  27.  86-87. 

")  Den  tatenlosen  jungen  Dichter,  der  vom  Krieger  für  sein  Gedicht  lernen  muß.  schildrrt 
Goethe  im  Tasao  v.  428  (}.:  den  Mann  der  liedeswerten  Tat  kontrastiert  die  Prin/nsln  v  801  ff. 
mit  deren  Singer,  der  sie  auf  die  Nachwelt  bfingt. 

'*)  Daß  Dichter  aus  dem  Soldatenstand  übrigens  regelmißig  sein  müssen.  crKiart  cm  Spaft 
Brentanos,  in  Jeaaen  Gustav  Waaa  (I.  15)  sich  ein  Tollheitsanfall  eines  Offizien  im  Theater  — 
zu  einem  zivilistischen  —  in  eine  Schlachtschilderung  in  Ottaverimen  ealfthk:  daa 
I  imame  bei  ihnen  vom  Reglement  und  der  Taktik. 
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ihn  die  neue  Lebendigkeit  ergreift.  Die  Vorstellung  vom  unsoldatischen  Poeten 
widerlegt  der  preußische  Major  Ewald  von  Kleist  durch  einen  edlen  Soldaten- 
tod, wenn  er  auch  im  Leben  selbst  noch  zu  fühlen  bekam,  daß  es  unter  Offizieren 
eine  Art  von  Schande  war,  ein  Dichter  zu  sein.  Einen  Ausgleich  zwischen 
Leben  und  Dichten  kann  er  nach  den  Verhältnissen  dieser  Übergangszeit  noch 
nicht  finden:  todesmutige  Soldatenbegeisterung  der  neuen  und  die  ängstliche 
Anschauung  der  alten  Zeit  vom  Krieg  als  einer  den  schönen  Künsten  feind- 
lichen, rohen  Macht  durchkreuzen  sich  in  seiner  Poesie.^^) 

Aus  demselben  Siebenjährigen  Krieg,  der  den  Dichter  Kleist  fallen  sah, 
ist  uns  eine  Szene  erhalten,  die  an  der  Schwelle  der  neuen  noch  einmal  die 
alte  Zeit  strengster  Observanz,  zum  Symbol  verdichtet,  vor  Augen  führt: 
des  zahmen  Geliert  Erlebnis  mit  dem  Husarenleutnant,  das  der  erschreckte 
Poet  mit  liebenswürdigem  Humor  selbst  erzählt.^")  In  seine  Leipziger  Studier- 
stube dringt  eine«  Teiges  ein  ungeschlachter  Martissohn,  mit  drohenden  Augen, 
kotigen  Stiefeln,  blutigen  Sporen  und  barbarisch  gezopftem  Bart  ein  ent- 
setzensvoller Anblick ;  aber  er  entpuppt  sich  seinem  Äuf3em  zum  Trotz  cils  ein 
glühender  Verehrer  der  Gellertschen  Schriften,  der  weder  zu  plündern  kommt 

—  diese  bittere  Erfahrung  machte  im  gleichen  Krieg  Freund  Rabener^ ')  —  noch 
einen  Verhaftbefehl  bei  sich  führt,  sondern  dem  Lieblingsdichter  bloß  seine 
Huldigung  zu  Füßen  legen  will.  Immerhin  zittert  dieser  bei  seiner  Umarmung, 
und  als  der  Soldat  ihm  als  Anerkennung  für  sein  Bücherschreiben  Beute- 
stücke anbietet  und  zugleich,  anpreisend,  ihre  Geschichte  erzählt,  läuft  es  dem 
Poetlein  eiskalt  über  den  Leib.  Er  weist  dem  Kriegsmann  seine  Bücherschränke, 
als  das  Gewehr  mit  dem  allein  er  um.zugehen  wisse,  und  hat  schließlich  keine 
andere  Empfehlung  an  seinen  General  auf  dem  Herzen,  als  die  Bitte  um  Frieden 

—  die  bei  dem  Berufssoldaten  nach  den  Verhältnissen  der  Zeit  kaum  ein  ge- 
neigtes Ohr  finden  wird.  Der  ganze  Auftritt  ist  in  den  „Zwey  Briefen"  im 
Kupfer   festgehalten:   der  Poet   im  langen  Magisterrock,  die  Hand  auf  den 


^^)  Vgl.  Meyer-Benfey,  H.  v.  Kleist  2,  519;  E.  v.  Kleists  Stellung  zum  Kriegerischen  is* 
anläßlich  seines  200.  Geburtstages  am  7.  März  1915  aus  der  Gegenwart  heraus  mehrfach  gewürdigt 
worden;  vgl.  z.  B.  0.  Walzels  Gedächtnisartikel,  Leipziger  Tageblatt  1915. Nr.  119. 

^*)  Zwey  Briefe,  der  I.  von  C.  F.  Geliert,  der  II.  von  G.  W.  Rabener,  Leipzig  und  Dresden 
1761.  S.  4—10.  Vgl.  Jördens  2.  59  u.  Muncker.  Bremer  Beiträger  Bd.  1,  DNL  43.  8. 

^')  Zwey  Briefe  usw.  S.  24:  „Das  schmerzet  mich  am  meisten,  was  ich  durch  die  Plünderung 
verloren  habe;  unsere  Freunde,  unsere  Hülfsgenossen.  unsere  apostolisch-katholische  Erretter, 
Leute  die  sich  das  größte  Gewissen  machen  würden  am  Char-Freitiige  Schweine-Braten  zu  essen, 
die  plündern  uns  selbst  in  der  größten  Beängstigung,  und  brechen  die  Keller  auf,  in  welchen  man 
vor  der  Wut  der  Flammen  und  der  Feinde  noch  etwas  retten  können,  und  man  soll  auch  nicht 
einmal  davon  reden;  das  ist  zu  grausam!  Seigen  sie  es  auf  mein  Wort  in  Warschau  nach,  daß 
uns  die  Feinde  zwei  Drittel  verbrannt,  und  unsere  Freunde  ein  Drittel  gestohlen  haben"  usw. 
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Büchrrn.  der  Soldat,  martialisch  genug,  mit  der  Knute  und  ungeheurem 
Schleppsibel. 

Du  neue  Fühlen  führt  der  tatfrohe  Sturm  und  Drang  zum  Siege.  Die 
)ungc  Generation  hat  zum  Kriege  kein  anderes  als  ein  freudig  bejahendes 
Verhältnis,  ja  eine  wahre  Sehnsucht  nach  ihm.  „In  Krieg"  verlangt  Lenzen» 
Reinhold  Strephon  mit  vielen  anderen  Sturm-  und  Dranghelden, ^^)  die  die 
Gluthitze  ihres  Innern  in  Kampf  und  Waffentat  auskühlen  wollen.  „Krieg 
war  meines  Herzens  Ruf*  gesteht  der  ritterliche  König  Edgar  noch  in  Klingers 
Elfriede.  ^')  Schillers  Moor  stellt  schwachherzige  Schulweisheit  mit  bitterer 
Klage  dem  freien  Heldentum  der  Antike  gegenüber:  „Schöner  Preis  für  euren 
Schweiß  in  der  Feldschlacht,  daß  ihr  jetzt  in  Gymnasien  lebet  und  eure  Un- 
sterblichkeit in  einem  Bücherriemen  mühsam  fortgeschleppt  wird.  Kostbarer 
Ersatz  eures  verpraßten  Blutes  — .** 

Wie  ihre  Helden,  die  Gestalt  gewordenen  Träume  des  eigenen  Innern, 
dürsten  die  Genies  nach  kriegerischem  Tun.  trotzdem,  oder  besser  weil  die 
Zeit  friedlich  ist.  („Überall  Friede,  schändlicher  Friede",  klagt  Strephon). 
Jetzt  fällt  auch  im  Leben  die  Schranke  zwischen  dem  Dichter  und  dem  Sol- 
daten: ein  Lenz  lernt  als  Hofmeister  der  Herren  von  Kleist  in  Straßburg  das 
Soldatenwcsen  aufs  gründlichste  kennen  und  betreibt  leidenschaftlich  in  um- 
fänglichen Entwürfen  Militärreformen,  welche  die  Wehrmacht  auf  nationaler 
Grundlage  und  ebenso  die  Taktik  neu  begründen  sollen;***)  er  wirft  in  den 
„Soldaten"  grelle  Schlaglichter  auf  die  soziale  Seite  des  Standes.  Der  junge 
Goethe  rechnet  beim  Götz  auf  den  Beifall  der  Kriegsleute.  „Hier  schick 
ich  Ihnen  ein  Drama  meiner  Arbeit.  Sein  Glück  muß  es  unter  Soldaten 
machen"  schreibt  er  in  einem  Geleitbrief  des  Stücks.^0  In  Klinger  endlich 
vollzieht  sich  geradezu  das  Bündnis  des  Degens  mit  der  Feder,  wie  es  Huttens 
Losung  „litteris  et  armis"  feiert,  wie  es  Wilhelm  Schlegel  für  die  Blüte  der 
spanischen  Dramatik  schön  auseinandersetzt.'^  Ewald  von  Kleist  hatte  unter 


**)  ,JDiK  Freunde  mAchen  den  Philosophen"  II.  3.  E.  Schmidt,  Lenz  und  Klinger.  Berlin 
1878.  S.  30;  vgl.  Brahm«  reiche  Zusammentteiiung  über  den  Tatendurtt  der  Stürmer.  Ritt. 
S.  191. 

*•)  B«el  1783:  IV.  4.    Werke  I.  249  u.  252. 

")  Goethe.  Dichtung  und  Wahrheit.  14.  Buch;  Werke  2S.  249;  E.  Schmidt.  Lenz  und 
Kfinger  S.  19  u.  22;  den..  Lenziana.  Abhandlungen  der  preuB.  Akademie  1901.  S.  968 — 89;  vgl. 
K.  Frcyet  Einleitung  zu  Lenz'  „Über  die  Soldatenehen".  Leipzig  1914,  S.  I  ff.  und  die  Anmer- 
bacea.  d«..  S.  102  ff. 

«)  An  Deman.  (Frankhirt  Juli  1773).  Briefe  2.  96. 

**)  Dramat.  Kunst  und  Litt.'  3.  364 — 65.  Aus  der  Liste  spanischer  Dichter  und  Soldaten. 
Üe  Schlegel  samt  ihren  Fddzflteo  vancichnet.  seien  nur  der  Invalide  Cervantes.  Lope  und 
Calderon  bervorgeiwlMn.   Der  Ahnkerr  der  neueren  deutschen  Dichter  und  Soldaten  —  ab 
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der  Verbindung  gelitten,  jetzt  verleiht  sie  der  Dichtung  Klingers  den  freudig 
ritterlichen  Charakter,  wie  er  die  Spanler  auszeichnet.  Klinger  ist  geborener 
Soldat.  Wieland  findet  ihn  „für  jede  Clvll-Bedlenung  zu  groß",  und  will  ihn 
als  Leutnant  unter  den  Preußen  sehen  .^^)  Die  Sorge  um  Anstellung  inri  Heeres- 
dienst erfüllt  seine  Jugendjahre  und  zeitigt  manches  abenteuerliche  Projekt,^^) 
bis  er  die  Erfüllung  heißer  Wünsche  zu  erhaschen  glaubt  und  als  Leutnant 
eines  kaiserlichen  Freikorps  begeistert  in  den  bayerischen  Erbfolgekrieg  zieht. 
Die  träge  Führung  des  Feldzuges  enttäuscht  den  Tatenhungrigen  aber,  und  er 
sieht  sich  bald  genug  von  der  trügerischen  Kriegeswoge  wieder  an  Land  ge- 
setzt ;^^)  endlich  tut  sich  ihm  in  Rußland  die  Offizierskarriere  auf,  die  ihn  aller- 
dings nicht  mehr  in  den  Krieg, ^^)  aber  zu  hohen  militärischen  Stellen  im 
Friedensdienst  des  Kadettenkorps  führt. 

Dieser  überzeugteste  Soldat  unter  den  deutschen  Dramatikern  ist  nicht  der 
einzige.  Eine  besondere  Fügung  will  es,  daß  die  Größten  der  künftigen  Zeit, 
Schiller  und  Kleist,  nicht  nur  dem  Stande  entsprossen  sind  —  KJinger  ist  der 
Sohn  eines  einfachen  Konstabiers  — ,  sondern  beide  seine  harte  Schule  durch- 
gemacht haben;  ein  Sachverhalt,  der  für  die  deutsche  Kriegsdramatik  ent- 
scheidende Bedeutung  hat.  Wir  werden  den  soldatischen  Problemen,  die  sich 
aus  den  biographischen  Umständen  entwickeln,  begegnen. 

Dem  frühen  Sturm  und  Drang  liegen  sie  noch  fem;  er  wirft  sich  mit  der 
ganzen  Frische  einer  jungen  Neigung  in  die  Gestaltung  kriegerischer  Tat, 
die  ihn  aus  seinem  Evangelium  Shakespeare  in  berauschender  Fülle  lockt. 
Als  stärkster  Ausdruck  und  zugleich  mächtigster  Anreger  des  Erlebens  der 
jungen  Generation  ersteht  Goethes  „Götz  von  Berlichingen"."')    Man 

Urvater  dieses  Tjpus  überhaupt  kann  Aeschylus  gelten —  ist  der  Landsknecht  unter  Kaiser 
Maximilian  und  Liederdichter  Jörg  Graff.  Neben  ihm  stehen  Renaissancegestalten  wie  der 
Bemer  Dichter,  Maler,  Staatsmann  und  Soldat  Nikiaus  Manuel.  Ein  anderer  Leindsknecht, 
der  zweimal  wider  den  Türken  zieht,  Valentin  Schumann,  verfaßt  als  Schwankdichter  das 
„Nachtbüchlein".  —  Ins  bürgerliche  Soldatenstück  hat  der  jüngere  Stephanie  eine  reiche  Stan- 
deserfahrung mitgebracht ;  er  beginnt  als  preußischer  Husar  und  bringt  es,  von  den  Österreichern 
gefangen,  bei  ihnen  bis  zum  Oberleutnant;  Koberstein^  5,  331 ;  vgl.  Stockmayer  S.  12  u.  14. 

")  Rieger  I,  154. 

")  Rieger  1.  155;  262;  266;  268;  303—04;  Klingers  Bemühungen  sind  kurz  zu  übersehen 
in  K.  Freyes  Einl.  zu  Sturm  und  Drang,  Dichtungen  aus  der  Geniezeit.  In  vier  Teilen.  Berlin 
usw.,  o.  J.,  (Gold.  Klassikerbibl.)  S.  LXIV-LXV. 

^)  Rieger  1,  267—71;  287. 

»)  Rieger  2.  74—75. 

")  Götz  von  Berlichingen  mit  der  eisernen  Hand.  Ein  Schauspiel.  1773.  Zugrunde  gelegt 
ist  für  diese  zweite,  wie  für  die  erste  Fassung  (Geschichte  Gottfriedens  von  Berhchingen  mit 
der  eisernen  Hand  dramatisiert  [1771])  der  Abdruck  in  Hirzel-Morris"  Der  junge  Goethe  (DjG) 
lid.  2  u.  3. 
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hat  ihn  trefflich  das  literarische  Roßbach  genannt;^  die  Niederlage  der  Fran- 
zosen ist  mit  ihm  vollkommen.  Wir  sahen  wie  Klopstock  dem  deutschen 
Kampfdrama  das  Schlachtfeld  gewann;  Götz  gewinnt  ihm  die  Welt  —  im 
Thema  zu  bleiben:  die  Welt  des  Kriegerischen.  Sic  kann  sich  frei  in  Raum 
und  Zeit  entfalten,  nachdem  die  kerkermäßig  ängstliche^)  Ortsschranke  ge- 
fallen ist.  Was  Herder  an  Shakespeare  erlebt,  gestaltet  Goethe:  jeden  Vorgang 
in  körperlicher  Umwelt,  umhüllt  von  Luft  und  Licht,  in  seiner  ihm  völlig 
gemäßen  Atmosphäre.  Klopstock  ist  in  allen  diesen  Dingen  Vorstufe,  Gcethe 
die  Erfüllung. 

Es  handelt  sich  bei  ihm  nicht  wie  bei  Shakespeare  um  Kampf entscheidungen 
von  weltgeschichtlicher  Tragweite,  noch  wie  bei  Klopstock  um  die  Befreiungs- 
schlacht eines  Volkes.  Aber  nicht  die  sachliche  Bedeutung  der  Ereignisse, 
sondern  die  Intensität  ihres  Erfassens  gibt  den  Ausschlag.  In  Goethes  Ge- 
staltung stehen  die  Plänkeleien  um  Jaxthausen  und  die  Gefechte  seiner  kleinen 
Reitertrupps  jenen  mächtigen  Geschehnissen  nicht  nach.  Die  Gewalt  des 
kriegerischen  Geistes  reißt  hier  wie  bei  Shakespeare  mit. 

Gegen  Klopstocks  Hauptschwäche,  seine  stagnierende  Gcsamtanlage,  hat 
Goethe  aus  ganz  anderem  Erleben  sein  sieghaftes  Tempo  zu  setzen.  Die  Be- 
weglichkeit der  Handlung  wird  durch  ihre  Ausbreitung  im  Raum  mächtig 
gefördert.  Wo  Klopstock  weite,  öde  Strecken  zu  überwinden  hat,  wechselt 
Goethe  die  Szene  und  führt  überall  dorthin,  wo  etwas  geschieht.  Während 
Klopstock  eine  der  realen  angenäherte  Kampfzeit  durch  allerhand  Füllsel 
mühsam  ausstopfen  muß,  gibt  Goethe  mit  kühner  Momenttechnik  nur  das 
-wesentliche,  den  Kern  der  jeweiligen  Aktion,  und  überläßt  alles  andere  den 
irrealen  Szenenzwischenräumen,  welche  Wochen  so  gut  wie  Stunden  umfassen 
können  —  im  äußersten  Gegensatz  zu  der  sogenannten  Einheit  der  Zeit,  die  in 
ihrer  idealen  Form  nichts  anderes  ist  als  der  kontinuierliche  Zeitablauf  in 
einem  Tempo,  das  der  Realität  möglichst  nahe  kommt.  Auf  diese  Weise  ge- 
schieht es.  daß  der  Götz,  der  in  seiner  inneren  Gesamtform,  als  Historie,  episch- 
biographisch geblieben  ist,  doch  zugleich  in  seiner  Einzelform  die  größte  Über- 
windung des  Epischen  und  seine  völlige  Umsetzung  ins  Aktionelle  erreicht. 
Der  mühselige  Trott  des  klopstockischen  Schlachtkleppers  ist  zum  brausenden 
Galopp  eines  edlen  Streithengstes  geworden.  Auf  dem  Theater  freilich  ist 
für  ihn  kein  I^um,  und  der  Götz  vollendet  damit  auch  diese  andere  Tendenz 
von  Hermanns  Schlacht:  die  Abwendung  von  der  Bühne.  Klopstock  geht  auch 
als  Buchdramatiker,  allerdings  erst  halb  entschieden,  Goethe  voran,  der  jetzt  alle 
Schranken  sprengt  und  in  völliger  Unbekümmertheit  um  dasTheater  dramatisiert. 


*)  WeiitenfeU.  GoetKe  im  Sturm  und  Drang  I.  341. 
'^  Goethe.  Zum  Sdiiketpewi  Tif.  D)G*  2.  138. 
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Diese  Richtung  des  Götz  hat  Tieck  am  feinsten  erfaßt^  und  insbesondere 
auseinandergesetzt,  vrie  Goethe  von  Seiten  des  Lokals  —  auf  dem  von  Klopstock 
eingeschlagenen  Pfad  —  weiter  schreitet  als  dem  Dramatiker  überhaupt  zusteht. 
Er  zwinge  auch  die  szenischen  Übei  Schriften  von  Schenke,  Feld  und  Lager, 
in  die  er  nicht  minder  Poesie  lege,  in  seinem  Gedichte  mitzuspielen,  er  vei  setze 
uns,  statt  als  Zuschauer  vor  das  Schauspiel,  mit  in  dieses  hinein  und  gebe  die 
Wahrheit  selbst  statt  des  Scheins  der  Kunst.  Die  szenischen  Anweisungen  des 
Götz  sind  in  der  Tat  nur  zu  Unrecht  als  solche  zu  bezeichnen,  sie  stehen  als 
epische  Bestandteile,  dem  dramatischen  Roman  zugehörig,  für  die  Phantasie 
des  Lesers  da  und  können  vom  Regisseur  nicht  in  Dekoration  umgesetzt 
werden.  Hierin  scheidet  sich  Goethes  Kampftechnik  grundsätzlich  von  der- 
jenigen Shakespe<ires,  der  stets  für  das  lebendige  Theater,  wenn  auch  für  eine 
anders  beschaffene  Bühne  und  vor  allem  für  eine  regere  Zuschauerphantasie 
schreibt.  Seine  Lokalität  ist  restlos  durch  das  Wort,  als  „gesprochene  Deko- 
ration" gestaltet,  wie  das  Wort  überhaupt  die  ganze  Umwelt  des  Dramas  gibt; 
er  bedarf  weder  des  Behelfs  der  szenischen  Anweisung  noch  wesentlicher  deko- 
rativer Unterstützung.  Einen  bequemen  Prüfstein  für  die  Theatergerechtheit 
gibt  hier  wie  anderswo  die  Verwendung  von  Pferden  in  Kämpfen  ab,  die  Shake- 
speare vermeiden  muß,^^)  während  Goethe  auch  darin  keine  Beschränkung 
kennt.^"^ 

Diese  Bühnenmäßigkeit  des  shakesp>earischen  Dramas  ist  der  folgenschwerste 
Unterschied,  der  sich  aus  dem  Vergleich  des  Götz  mit  ihm^"*)  für  die  Kampf- 
technik ergibt.  Bei  Goethe  und  einigen  seiner  Nachfolger  liegen  die  Dinge  so, 
daß  manches  der  theatralischen  Darstellung  völlig  hohnspricht,  anderes  aber 
eminent  bühnenmäßig  empfunden  ist.  Eins  schließt  das  andere  nicht  aus. 
Die  Raumvorstellung  des  Dichters  schwankt,  der  Leser  fühlt  sich  hin-  und 
hergeworfen ;  bald  hat  er  festen  Bühnenboden  unter  sich,  aber  wenn  er  zugreifen 


**)  Professor  Eminridi  im  Jungen  Tischlcnneister.  Schriften  28,  255. 

^)  Heinrich  V.,  Gionis  vor  dem  ersten  Akt :  „Wenn  wir  von  Pf»den  sprechen,  denkt,  ihr 
seht  sie  /  Den  stolzen  Huf  ins  wödie  Eidreich  prägen".  Macbeth  III,  3  vkird  das  Auftreten  von 
Pferden  absichtlich  motivierend  umgangen,  ebenso  in  der  Schlacht  in  Richard  III:  V,  4  JLlun 
fiel  sein  Pferd  und  doch  fidit  er  zu  Fuß"  usw. 

^  Daß  das  Theater  an  der  VTien  den  Götz  1809  gerade  deshalb  als  bühnenfähige  J^oft- 
komödJc"  aufführen  werde,  war  niciit  abzusdien :  vgl.den  Allhang  Pferde.  Ein  Hamburger  Rezensent 
meinte  dagegen  auadrüdcfidi.  daß  das  Stück  „nicht  für  die  Schaubühne  bestimmt  sei,  —  ak  weldie 
die  Vorstelhmg  von  Pferden  und  manchen  andern  Dingen  nicht  leiden  würde"  (Frdr.  Winter. 
Die  erste  Aufführung  des  Götz  ▼.  B.  in  Hamburg.  Litzmarms  Theatergesch.  Forschungen  2  (1891), 
S.  25). 

**)  Er  ist  am  eingehendsten  unternommen  von  Minor  und  Sauer.  Studien  zur  Goethe- 
philokigie,  und  Weissenf  eis  I.  347tf. 
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will,  weitet  sich  der  Raum  zu  einer  nur  noch  in  der  Natur  selbst  gegebenen 
Landschaft.  Klopstock  verleugnet  darin,  trotzdem  er  ins  Freie  geht,  noch 
nicht  die  festen  Begriffe  der  alten  Schule;  sein  Naturschauplatz  ist  scharf  um- 
grenzt und  durchaus  als  gesondert  von  der  umgebenden  Raumweite,  die  durch 
die  Teichoskopie  erfaßt  wird,  empfunden.  Die  Vorstellung  eines  Bühnen- 
vierecks herrscht  überhaupt  im  gesamten  dramatischen  Schaffen,  auch  dem 
freiesten,  buchmäßigsten,  strenger  als  man  vermuten  würde.  Wenn  auch  kleinere 
Grenzüberschreitungen  häufig  vorfallen,^^)  ein  völliges  Verschwimmen  des  Büh- 
nenraumes in  die  schrankenlose  Natur,  wie  man  es  an  manchen  Stellen  im  Götz 
und  besonders  auf  den  Schlachtfeldern  Grabbes  schwindelnd  beobachtet,  ist  selten. 
Der  iunge  Goethe  gibt  im  dritten  Akt^)  mit  einer  Kühnheit,  worin  ihm 
nur  Grabbc  gefolgt  ist,  eine  ganze  taktische  Reiteraktion.  Selbitz  faßt  die 
Reichstruppen,  denen  gegenüber  Götz  frontal  hält,  in  der  rechten,  Lerse  in 
der  linken  Flanke  im  Galopp.  Die  Bühne  ist  zum  Schlachtfeld  erweitert. 
Gleich  die  folgende  Szene  dagegen  zeigt  in  der  Verwendung  der  Beobachtung, 
kraft  deren  Klopstock  an  der  Ortseinheit  festzuhalten  vermochte,  die  genaueste 
Beschränkung  auf  das  Theater;  sie  konnte  daher  als  einzige  aus  der  Reichs- 
exekution schon  in  den  frühesten  Bühnenbearbeitungen  des  Götz,  der  Berliner 
Einrichtung  Kochs  und  der  Hamburger  Schröders,  beibehalten  werden.^*) 
Es  ist  der  vielgenannte  Auftritt  des  verwoindeten  Selbitz,  „Eine  Höhe  mit  einem 
Wartturm" ;  Tiecks  Schulmeister  erklärt  ihn  nicht  ohne  Darstellercitelkeit  als 
den  schönsten  im  ganzen  Stück,  und  er  war  Tieck  selbst  sichtlich  ganz  besonders 
ans  Herz  gewachsen.^')  Man  führt  ihn  allgemein  auf  die  Szene  Shakespeares 
im  Julius  Cäsar  V,  3  zurück,^*)  wo  Cassius  den  Pindarus  vom  Hügel  Ausschau 
halten  läßt,  und  sieht  den  besten  Beweis  einer  Anlehnung  darin,  daß  sie  nur 
äußerlich  sei:  bei  Shakespeare  gibt  die  Beobachtung  das  treibende  Motiv  ru 
Cassius'  Selbstmord  ab,  bei  Goethe  ist  sie  bloß  schildernd.^)    Das  gerade 

•*)  Für  den  jungen  Schiller  gibt  Peterien  S.  181  f.  Beispiele. 

•*)  III.  12  u.  13.  Die  Zihlung  nach  Minor  u.  S.uer  S.  126  für  die  Fusung  A  (1771).  Die 
Fnge.  ob.  oder  bester  *ne  weit  Goethe  beim  Götz  an  die  Bühne  gedacht  hat  oder  nicht,  wrd 
durch  die  inneren  Zeugnisse  im  Werk  selbst,  in  erster  Linie  die  Raumvorstcllung.  unzweifelhaft 
entschieden,  wihrend  die  von  Frdr.  Winter,  Theatergesch.  Forschungen  2.  13—15  beigebfachten 
iußeren  Belege  nicht  weiterführen. 

^  E.  Kilian.  Goethes  Götz  von  Berlichingen  auf  der  Bühne.  Dramaturg.  BUtter  1  (1905). 
S.  169—71 :  das  ausführliche  Programm  seiner  Einrichtung,  das  Schröder  dem  Publikum  in  die 
Hand  gab.  ist  abgedruckt  bei  Frdr.  Winter. 

")  Der  junge  Tischlermeister.  Schriften  28.  248:214. 

*)  Minor  u.  Sauer  S.  278-79;  Brahm.  Ritt.  S.  151;  »on  der  Hellen.  Goethe«  Werke. 
Jubil.  Ausg.  10.  283:  Morris.  DjG'  6.  206. 

")  Ein  Rest  der  Funktion  der  Szene  bei  Shakespeare  kann  in  dem  .jSo  stirb  Selbitz"  Goethe« 
gesehen  %vcrden:  Cmbius:  „O  Merame.  die  ich  bin.  so  lang  zu  leben". 
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stellt  diesen  an  Klopstocks  Seite,  der  zweifellos  neben  Shakespeare  auf  die 
Szene  eingewirkt  hat.'*'^) 

Die  Beobachtung  ist  mehr  ein  Kunstmittel  der  geschlossenen  als  der  offenen 
Form,  wenn  auch  allerdings  keins  der  französischen  Tragödie;  (diese  kennt  sie 
höchstens  in  der  dem  Rationalismus  einzig  gemäßen,  kümmerlichen  Anwen- 
dung :  der  Ankündigung  von  Auftretenden).  Wer  auf  seiner  Bühne  alles  sicht- 
bar werden  läßt,  bedarf  ihrer  nicht,  oder  höchstens  beiläufig  als  eines  Griffes 
unter  vielen.  So  ist  es  kein  Zufall,  daß  Shakespeare  in  der  Unmenge  seiner 
Kämpfe  nur  ganz  seltenen  Gebrauch  von  ihr  macht.  Als  ausgebildeter  Typus 
—  ein  Beobachter,  der  einem  anderen  meldet  —  steht  die  angeführte  Cassius- 
Szene  einzig  da.^^)  Nah  verwandt,  wfenn  auch  mit  einiger  Veränderung,  ist  ihr 
der  monologische  Auftritt  des  Enobarbus  in  Antonius  und  Cleopatra  III,  8. 
Das  Motiv,  daß  der  Beobachter  nicht  mehr  sehen  will,  weil  es  schlecht  steht, 
tritt  hier  stark  hervor.  Sonst  findet  sich  nur  entfernteres,^^)  darunter  auch  eine 
unmittelbare  Nachbildung  der  antiken  Teichoskopie  in  Troilus  und  Cressida  1, 2, 
wo  Pandarus  als  Kuppler  der  Cressida  die  heimkehrenden  troischen  Helden 
schildert,  die  Shakespeare  aber  zugleich  leibhaftig  über  die  Bühne  gehen  läßt. 

Das  Drama  strenger  Form  dagegen  ist  auf  die  Beobachtung  angewiesen. 
Wir  trafen  sie  in  der  antiken  Tragödie  und  bei  Klopstock  und  werden  verfolgen, 
wie  sich  die  deutsche  Klassik  das  Mittel  dienstbar  macht.  Shakespeare  bedient 
sich  seiner  mehr  beiläufig  in  einer  Stelle  von  wenigen  Versen,  in  gedrängter 
Kürze.  Klopstock  hat  es  umständlich  ausgebildet,  und  der  junge  Goethe  lernt 
von  beiden.  Die  Übereinstimmungen  seiner  Szene  mit  Shaikespeare  sind  bereits 
gemustert.^^)  An  Klopstock  ist  sicherlich  die  Technik  von  knapper  Frage  und 
Antwort  geschult.  Shakespeares  Beobachter  meldet,  einmal  aufgerufen,  in 
fließender  Rede.    Das  Gemeinsame  mit  Hermanns  Schlacht  liegt  allerdings 


")  Die  Tatsache  stellt  schon  Weissenf  eis  1,  354  fest.  Andere  Einflüsse  der  Hermanns- 
schlacht bringen  Minor  u.  Sauer  S.  167 — 68  und  Weissenfeis  1,  346  u.  510  zur  Sprache. 

")  Das  technische  Motiv  kann  daher  nicht  schlechthin  (Petersen,  Säkularausg.  von  Schiller» 
Werken  6,  401  f.)  ein  shakespearisches  heißen.  —  Nach  der  Bühneneinrichtung  der  Shakespeare- 
zeit stand  der  Beobachter  auf  der  Zinne  (dem  Balkon  der  Shakespearebühne);  auf  diese  beziehen 
sich  die  szenischen  Anweisungen:  Pindanis  ascends  the  hill;  dann:  Pindanis  above  und  schbeß- 
lich:  Pindanis  descends. 

*^)  Ant.  u.  Cleop.  IV,  12  geht  Antonius  um  Ausschau  zu  halten  ab  und  berichtet  zurück- 
kommend. Heinrich  V:  IV,  8  sichtet  der  König  eine  Reiterschar  auf  einem  Hügel.  Lear  IV,  6 
täuscht  Edgar  dem  blinden  Closter  den  Blick  von  schwindelnder  Klippe  auf  Meer  und  Strand 
hinab  vor. 

*')  Minor  u.  Sauer  S.  279.  Übersehen  ist  dort,  daß  Selbitzens  ,.I?eit  einer  hin  und  fluch 
und  Wetter  sie  zurück"  dem  „Wenn  du  mich  liebst.  Titinius,  so  besteig  /  Mein  Pferd"  usw.  ent- 
spricht. 

Scberrcr,  Kampf  im  deutschen  Drama.  v 
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mehr  in  der  Art  des  technischen  Verfahrens  als  in  einzelnen  Anklängen.  Einige 
Parallelen  zeigen  ebenso  die  Anlehnung  als  ihre  Grenzen.^)  In  Goethes 
Szene  wird  das  Interesse  auf  den  einen  Punkt  gesammelt ;  Klopstocks  Beobach- 
tungen, die  an  sich  zum  lebendigsten  seines  ßardicts  gehö/en,  verzetteln  sich 
auf  eine  weite  Strecke.  Ganz  Goethe  eigen  ist  das  unvergleichliche  Tempo  des 
Auftritts,  die  Atemlosigkeit  womit  geschildert  wird,  wie  auch  die  Intensität 
der  Anschauung.  Hier  zeigt  sich  die  überlegene  Dichterkraft,  die  alle  An- 
lehnung nur  zu  einem  äußerlichen  Ding  macht. 

In  der  sachlichen  Motivierung  der  Beobachtung  steigert  der  Götz  hin- 
wiederum ein  Motiv  Klopstocks.  Der  Dramatiker  sieht  sich  stets  in  die  Not- 
wendigkeit versetzt  zu  begründen,  warum  er  einen  Beobachter  anstellt,  und 
den  Empfänger  der  Meldung  nicht  mit  eigenen  Augen  sehen  läßt.  Je  spannen- 
der die  Beobachtung  gestaltet  wird,  um  so  eher  drängt  sich  dem  Zuschauer  die 
Frage  auf.  An  anderer  Stelle  trifft  sich  Klopstock  in  dieser  Motivierung  mit 
Shakespeare.^^)  Goethe  bildet  einen  der  beiläufigen  Züge  von  Hermanns 
Schlacht  zum  Hauptmotiv  aus:  der  todwunde  Siegmar  fragt  nach  dem  Stand 
des  Kampfes,**)  der  aber  vorher  schon  dem  noch  Unversehrten,  wie  auch  dem 
Oberdruiden  Brenno,  gemeldet  wird.  Neu  und  für  die  Teichoskopie  im  engeren 
Sinne  charakteristisch  ist  im  Götz  die  Warte;  aufs  glücklichste  aus  Klopstock 
weitergebildet  die  Belebung  der  Szene  bis  in  die  kleinsten  Züge :  wie  etwa  der 
Knecht  hinaufklettert.  An  anderer  Stelle  schickt  Götz  den  Georg  auf  den 
Weg  hinaus,  um  mit  dem  Ohr  an  der  Erde  nach  Pferdegetrapp>el  zu  horchen, 
wie  Siegmar  den  Horst  das  Ohr  an  den  Felsen  legen  läßt,  den  Huf  der  Rosse 
zu  belauschen.'*')  In  solchen,  dem  früheren  Drama  völlig  verschlossenen  Kleinig- 
keiten, wo  der  Boden,  auf  dem  gefochten  wird,  mitagiert,  liegt  eine  neue  Welt, 
und  es  ist  wichtig,  den  goethischen  Realismus  hier  auf  Klopstock  fuf^n  zu  sehen. 

Neben  der  Selbitz-Szene  stehen  noch  eine  Reihe  von  Stellen,  an  denen 


**)  iClopstock  Sz.  I.  DNL  48.  60.  Hont:  .£iner  fillt  von  einem  Wurfspieß  aus  dem  Buk!)! 
nun  noch  einer,  noch  einer.  Siegmar f,  zu  Goethes  Knecht:  „Da  flieht  einer  nach  dem  Wald. 
Noch  einer!  Elin  ganzer  Trupp."  —  Klopstock  Sz.  3  S.  77,  Siegmar:  ..Siehst  du  den  Adler  noch 
nickt?"  — Horst:  „0  Siefroarl  Siegmar I  eben  seh  ich  ihnT.  zu  Selbitz:  .Ziehest  du  Götzen?^  — 
. . .  Knecht:  ..Ich  sehe  Götzen.  Ich  sehe  Georgenf';  (dazu  noch  Klopst.  Sz.  3  S.  82,  Ein  Barde: 
„Wir  helfen  siegen!  Ich  seh  es!  Ich  sehsP).  —  Klopstock  Sz.  8  S.  106.  Druide:  .3ie  fliehnl  sie 
fliehn  auf  allen  Seitcnr,  xu  Goethes  Knecht:  .3ieg!  Sieg!  sie  fliehnf* 

**)  Casatus:  ..Geh,  Pindarus.  ttdg  hdher  auf  den  Hügel  /  Mein  Aug'  war  immer  schlecht". 
—  Siegmar.  I.  Sz.:  ..Mein  Auge  reicht  so  weit  nicht  mehr.    Blick  hinab  . . 

**)  Sz.  7.  S.  100:  die  Parallele  ist  auch  bei  Weissenf  eis  I.  354.  mit  einem  Inturo  in  bezug 
auf  die  Selbitz-Szene.  venaichnct. 

*^  l.2:vgLauchV.I  vom  Zigeunerbuben  :.£r  lag  die  halb  Nacht  auf  der  Eid  bis  er  Pferde 
bfirte".  Kktpatock.  Snne  I,  S.  60. 
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Goethe  die  Beobachtung  mit  Meisterschaft  handhabt.^^)  Angesichts  der  locke- 
ren Form  des  Götz  widerspricht  dies  scheinbar  der  oben  gegebenen  Charak- 
teristik dieses  technischen  Mittels.  In  Wirklichkeit  zeigt  es  aber  gerade,  worin 
sich  Goethes  Kampftechnik  von  derjenigen  Shakespeares  unterscheidet.  Sie 
scheint  wohl  noch  aufgelöster  und  geht  in  der  Tat  an  einzelnen  Punkten 
über  alle  Aufführungsmöglichkeit  hinaus,  bewahrt  aber  innerlich  gegenüber 
Shakespeare  eine  große  Zurückhaltung.  Die  ,, Geschichte  Gottfriedens  drama- 
tisiert" läßt  nicht  ein  einziges  Mal  beide  kämpfenden  Parteien  zugleich  die 
Szene  einnehmen  und  führt  noch  viel  weniger  Kämpfe  selbst  vor.  Alle  diese 
Dinge,  die  bei  Shakespeare  häufig  sichtbar  werden,  bleiben  der  Beobachtung 
und  dem  Bericht  aufbehalten.^^)  Daß  sie  uns  dennoch  völlig  greifbar  sind 
und  der  Götz  im  ganzen  durchaus  als  die  Erlösung  des  Kampfdramas  aus  aller 
Enge  zu  gelten  hat,  liegt  in  der  vollendeten  Körperhaftigkeit  und  dem  sprühen- 
den Leben  dieser  Schilderungen.  Der  epische  Kampfbericht  ist  in  ihnen  fast 
rein  aufgehoben  und  in  seiner  gedrängten  Fülle  selbst  Aktion  geworden .^°) 
In  der  Zurückhaltung  gegen  Shakespeare  hegt  auch  der  Punkt,  wo  der 
Unterschied  der  Fassungen,  der  Geschichte  Gottfriedens  von  1771  (A)  und  des 
Götz  von  Berlichingen  von  1773  (B),  der  bisher  vernachlässigt  werden  durfte, 
ins  Gewicht  fällt.  B  ist  bei  größerer  Geschlossenheit  kampftechnisch  freier  und 
hat  neuerdings  von  Shakespeare  gelernt.  Sie  drängt  die  Adelheid-Handlung 
zugunsten  der  Kampfhandlung  zurück.  Der  Bauernkrieg,  in  A  stückweise 
abgerissen,  wird  jetzt  in  großem  Zuge  durchgeführt^^)  und  durch  die  neue 

**)  Inhaltlich  und  technisch  am  wichtigsten  III,  23,  die  Knechte  am  Rüstschrank,  welche 
die  Überwältigung  Götzens  beim  Abzug  aus  der  Burg  am  Fenster  beobachten.  Femer  III,  20,  wo 
Lerse  einen  herumziehenden  Reichsmusje  aus  dem  Fenster  erlegt,  vgl.  Shakesp>eare,  I  Heinrich  VI : 
I,  4,  wo  der  Büchsenmeister  von  Orleans  em  Stück  auf  die  englischen  Beobachter  gerichtet 
hat.  —  V,  5  sieht  Götz  Miltenberg  brennen;  III,  9  der  Ritter  den  fliehenden  Reichstrupp  auf  das 
Lager  zukommen.  I,  4  beobachten  die  bischöflichen  Diener  am  Fenster  das  Einreiten  Färbers 
zum  Schloßtor.  —  Verwandt  III,  18,  Götzens  Unterhandlung  mit  dem  Reichsherold.  Georg  hat 
die  Piken  der  Reichsvölker  im  ersten  Sonnenstrahl  blinken  sehen.  Die  Fassung  von  1773  steuert 
noch  bei:  V,  6,  Zigeunerinnen  beobachten  brennende  Dörfer.  Geringfügigeres  (V,  1  untergehende 
Sonne  blutrot)  ist  übergangen. 

*')  Minor  u.  Sauer  sprechen  S.  154  von  der  .ängstlichen  Technik",  nacb  der  Goethe  alles 
eigentliche  Geschehen  auf  der  Bühne  im  Götz  vermeidet. 

^)  III,  8  faßt  Georg  in  zwei  Sätze,  v^e  Götz  den  Offizier  der  Reichsexekution  angerannt  habe. 
III,   14  berichten  Götz,  Georg  und  Lerse,  sich  ablösend. 

**)  Eine  einzige  Jaxthausenszene,  (V,  4),  welche  den  bedenklichen  Schritt  Götzens  beleuchtet, 
unterbricht  die  Kampfszenen-Reihe.  Das  Streben,  die  Kampfhandlung  in  einheitlicheren  Fluß 
zu  bringen,  zeigt  sich  ebenso  A  III,  8  =  B  III,  7  Wald  an  einem  Morast,  wo  durch  die  kleine  trefi- 
liche  Änderung,  daß  Götz  den  Reichsknecht  zum  Gefangenen  macht  und  Georg  übergibt,  drei  vor- 
her abrupte  Szenen fragmente  in  eins  verschmolzen  sind. 

6* 
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Szene  B  V,  i  Flucht,  vor  einen  weiten  Hintergrund  gestellt.  „Tumult  in  einem 
Dorf  und  Plünderung"  wird  hier  gezeigt  wie  V,  3,  wo  Wcislingen  und  seine 
Reiter  in  die  mit  Götz  hadernden  Bauern  brechen,  „Tumult  und  Schlacht."'^ 
A  hatte  die  Niederwerfung  des  Bauernaufstands  (V,  6,  Weislingen)  nur  erzählt. 
Schon  vor  dieser  Entscheidungsszene  räumt  B  dem  Ccgenpart  der  Bauern 
ganz  in  der  Art  Shakespeares,  der  vor  der  Schlacht  fast  ständig  die  Parteien 
wechselweise  vorführt,^')  einen  Auftritt  ein:  die  Szene  „Berg  und  Tal,  eine 
Mühle  in  der  Tiefe",  wo  Weislingen  mit  Reitern  sich  über  seinen  Zuzug  und 
die  Lage  melden  und  den  Weg  weisen  läßt. 

Den  bedeutendsten  Zuwachs  erhält  die  Kampfhandlung  durch  die  üm- 
ordnung  der  Zigcunerszene,^*)  die  in  A  der  Adelheid-Reihe  angehört.  Jetzt 
rückt  sie  Goethe  in  den  Schlachtzusammenhang,  dem  er  damit  einen  gewaltigen 
Ausklang  gewinnt,  statt  daß  in  A  der  letzte  Kriegszug  Götzens  matt  abbrach. 
Die  Funktion  der  Zigeunerauftritte  hat  nun  viel  Ähnlichkeit  mit  derjenigen 
der  ersten  beiden  Hexenszenen  im  Macbeth,^^)  welche,  unbeschadet  ihres 
besonderen  Handlungszweckes,  die  düster  unheilschwangere  Stimmung  der 
Schlacht  durch  die  entfesselten  Naturgewalten  unvergleichlich  eindringlicher 
formen,  als  es  durch  reale  Kampfvorgänge  geschehen  könnte.  Shakespeare 
läßt  es  denn  auch  an  der  Atmosphäre  der  Schlacht,  die  den  Kampfbericht  des 
blutenden  Hauptmanns  mächtig  hebt,  genug  sein  und  behält  ihre  Geschehnisse 
wider  seine  Gewohnheit  hinten.  Die  gleiche  Stimmungsgewalt  der  Natur 
stellt  jetzt  Goethe  in  den  Dienst  der  Kampfhandlung.  Das  Dahinbrausen  des 
wilden  Jägers  über  das  nächtige  Zigeunerlager  steigert  die  Hetze  von  Weis- 
lingens  Reitern  hinter  Götz  her  ins  Titanische;  das  Toben  der  Natur  trägt 
die  Stimmung  der  Verfolgung,  bis  das  gehetzte  Wild  in  ihrem  Tumult  zu- 
sammenbricht. Was  nun  folgt,  das  letzte  Aufflackern  des  Widerstands,  wie  sich 
die  „wilden  Kerls,  starr  und  treu"  für  Götz  einsetzen,  der  Strom  der  Feinde 
aber  über  sie  weggeht,  stellt  sich  in  der  gesammelten  Knappheit  und  der  mit- 
reißenden Schnelle  des  Geschehens  dem  Besten  an  Kampfgestaltung  in  der 
ersten  Fassung  an  die  Seite.  Es  ist  eine  der  Stellen,  wo  wie  nirgends  sonst  in 
dera  neuen  Rhythmus  das  neue  Erleben  des  Sturm  und  Drangs  fühlbar  wird, 
und  man  rückblickend  erkennt,  welchen  Abschnitt  der  Götz  in  der  drama- 
tischen Bewältigung  des  Kriegerischen  macht. 

Das  Soldatische  wird  auch  sonst  mit  neuen  Sinnen  erfaßt.  Die  kleinen  und 


*^  Vgl.  Minor  u.  Sauer  S.  154. 

")  Z.  B.  Ant.  u.  Cleop.  in.  7  u.  8:  IV.  10  u.  II:  Macbeth  V.  5  u.  6. 
"*)  Eine  andere  Auffanung  über  diese  Änderung  Goethes  als  die  hier  lunUrtfW  vertritt 
Weissenfeis  S.  380. 

**)  Die  sachliche  Verwandtschah  verxcichnen  Minor  o.  Sauer  S.  281. 
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kleinsten  Züge,  Dinge,  die  früher  niemand  gesehen  hatte,  zeigen  das  am  deut- 
lichsten. Wackere  Reitergesinnung  kann  sich  nicht  prächtiger  äußern  als  in 
den  Worten  des  Knechtes  über  den  weiblich  zarten  Carl:  „Der  wird  nicht 
sein  Vater,  sonst  ging  er  mit  in  Stall,"^®)  denen  gegenüber  die  hundsföttische 
Denkart  der  Reichsvölker:  „jeder  wirds  von  sich  schieben,  Kaiser  und  Reich 
zu  gefallen  Arm  und  Bein  dran  zu  setzen"  —  aus  dem  Mund  eines  Offiziers ! 
—  dopfjelt  niederträchtig  erscheint.^^)  Auf  die  innere  Verfassung  dieser 
Truppe  wirft  das  Schelten  des  Knechts  auf  den  Vorgesetzten,  der  für  sich 
furtigieren  läßt  indessen  sie  hungern,  ein  helles  Schlaglicht.  Wie  es  sonst 
um  sie  steht,  erweist  sein  geplaigter  Kamerad,  dem  der  falsche  Alarm  in  die 
Gedärme  geschlagen  hat.^®)  Wie  aus  den  Erfahrungen  des  Patrouillendienstes 
geschöpft  ist  die  Bemerkung  des  zweiten  Offiziers,  dem  der  Hauptmann  den 
Beobachtungstrupp  nicht  einvertrauen  will,  er  habe  einen  landeskundigen 
Knecht  unter  seinen  Leuten.  Wenn  bei  der  Belagerung  Jaxthausens  ohne  alle 
Phrase  die  Viktualien  knapp  werden  (B  III,  18  und  20),  muß  man  sich  an  das 
gestelzte  Heldengerede  eines  Cato  von  Utica  in  nicht  ganz  unähnlicher  Lage 
erinnern,  um  zu  ermessen  wie  weit  der  Weg  ist,  den  das  Kampfdrama  seither 
zurückgelegt  hat.  Wie  körperhaft  Bekleidung  und  Bewaffnung  bei  allen  Vor- 
gängen mitgesehen  sind,  mag  eine  gelegentliche  Erzählung  Georgs  (B  III,  13) 
erweisea,  der  einem  Reichsknecht  seinen  Dolch  in  die  Gedärme  stieß,  „wie 
sich  sein  Harnisch  in  die  Höhe  zog".  Die  neu  erwachte  Empfindung  für  die 
Waffe  kommt  in  Götzens  Mahnung  an  seine  Leute,  zum  Abzug  die  besten 
Büchsen  mitzunehmen,  und  deren  Auswahl  durch  die  Knechte  am  Rüst- 
schrank, schön  zum  Ausdruck. 

Dieser  unerschöpfliche  Reichtum  des  soldatischen  Details,  die  Intensität 
in  der  Erfassung  kriegerischen  Seins  entstammt  derselben  Wurzel,  aus  der  das 
Naturgefühl,  die  Empfindung  für  das  Lokal,  Kolorit,  Luft,  Licht  und  Farbe 
erwächst:  der  neuen  Sinnlichkeit  der  Zeit.""^)  Daß  sie  sich  gerade  am  Kriege- 
rischen genugtat,  darf  man  nach  einer  Schöpfung  wie  dem  Götz  allein  und 


**)  I,  3;  gleichgültig,  ob  der  dazu  angeführte  Satz  der  Lebensbeschreibung  (DjG*  6,  200) 
angeregt  hat  oder  nicht. 

■*')  Vgl.  dazu  das  vorzügliche  Bild  des  jämmerlichen  Reichskriegswesens,  wie  es  bis  m  die 
Tage  des  jungen  Goethe  bestand,  bei  Karl  Biedermann,  Deutschland  im  18.  Jahrhundert, 
Leipzig  1854  ff.  I,  39-^7.  Jahns.  KW  2,  1530  ff.  u.  3,  2191  ff. 

^)  B  in,  7;  diese  aus  der  Kriegsgeschichte  bekannte  Wirkung  der  Aufregung  vor  der  Schlacht 
findet  sich  natürlich  auch  in  der  Wiener  Posse,  so  in  dem  vorgelesenen  Kampfbericht  in  Kurz 
Prinzessin  Pumphia  11,2:  „Ein  tapfrer  Reiter  wurd  auf  seinen  Fuß  getreten,  /  Und  einer  lieff 
davon,  dann  ihm  war  was  vonnöten". 

^')  Vgl.  Weisscnfels  1.  328  f.  Gundolf  S.  192  f.  stellt  Gerstenberg  als  ihren  ersten  Trä- 
ger dar. 
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ebenso  nach  seiner  weiten  Nachwirkung  als  einen  Zug  germanischen  Wesens, 
<lu  sich  selbst  gefunden  hatte,  deuten. 

Bedürfte  die  Welt  des  Krieges,  die  der  Götz  auftut,  und  seine  freie  Technik 
noch  einer  Folie,  welche  sie  recht  hervortreten  läßt,  so  wäreLessings  „Emilia 
Galotti"  gegen  sie  zu  halten,  die  mit  dem  Erscheinungsdatum  1772  zwischen 
den  beiden  Fassungen  des  goethischen  Werks  liegt.  Die  Formgegensätze 
der  zwei  disp>araten  Werke  prägen  sich  auch  auf  kampftechnischem  Gebiet 
aus,  denn  Lessmg  bringt  in  interessanter  Weise  eine  Kampfepisode  in  die 
vier  Wände  seines  bürgerlichen  Oramas.  Es  handelt  sich  um  den  Überfall 
auf  Appianis  Wagen,  den  Marinellis  Helfershelfer  III,  1  auszuführen  haben. 
Nichts  ist  für  die  mathematisch  scharfe  Rechnung  lessingischer  Technik 
charakteristischer,  als  wie  er  sich  hier  aus  der  Affäre  zieht.  Indessen  hinten 
der  Anschlag  betrieben  wird,  führt  Marinelli  den  Prinzen  auf  den  Gedanken 
eines  gewaltsamen  Raubs  der  Emilia.  und  kaum  entbindet  ihn  dessen  Wort 
von  der  Verantwortung,  so  fallen  die  für  Appiani  tödlichen  Schüsse;  wie  wenn 
der  Regisseur  Marinelli  nur  auf  die  Klingel  zu  drücken  brauchte.  Auf  die  er- 
staunte Frage  des  Prinzen  beschreibt  der  gewandte  Kammerherr  vermutungs- 
weise den  Verlauf,  und  indem  Lessing  noch  einige  Beobachtung  aus  dem 
Fenster  anfügt*")  und  den  Bravo  Angelo  den  Hergang  erzählen  läßt,  hat  er  die 
Sptannung  des  Vorgangs  seinem  technisch  geschlossenen  Stück,  das  nur  emen 
Botenbericht  erwarten  ließe,  gewonnen.  Eine  Welt  trennt  diese  künstliche 
Koinzidenz  von  Geschehnis  und  Schilderung,*^)  die  alle  gegebenen  Mittel 
bewimdernswert  ineinanderarbeitet,  von  den  losgebuixlencn  Kampfszenen 
des  Götz. 

In  dem  Werk  Goethes  hat  das  Erlebnis  der  neuen  Generation  seine  höchste 
Gestaltung  gefunden.  In  seiner  Wertung  als  Frucht  der  allgemeinen  Stimmung 
der  Jugend  soll  allerdings  nicht  vergessen  sein,  daß  der  Geniale  hier  wie  überall 
vorangeht.  Er  schafft  die  Zeitstimmung  ebensosehr  als  er,  ihre  Keime  zur 
frühesten  und  zugleich  kräftigsten  Blüte  entwickelnd,  in  ihr  wurzelt.  Der 
Götz  erst  ruft  eine  ganze  Gattung  des  Kampfdramas,  das  Ritterstück,  hervor. 
Es  wird  sich  zeigen,  wie  dessen  Entwicklung  lange  Jahre  braucht,  um  seine 
Anregungen  einigermaf^n  zu  verarbeiten.  Hier  ist  noch  der  Stand  der  Kampf- 
technik jener  Zeit  in  den  Niederungen  zu  belegen.  Ein  Jahr  nach  dem  Ritter 
mit  der  eisernen  Hand  erscheint  Schummeis  „Eroberung  von  Magde- 

*)  III,  2  der  Ungsun  zunickUhrcixie  Wagm  von  Marinelli.  III,  3  die  nahende  Emilia  vom 
Prinzen  (eachildert.  Leasing  verwendet  das  Mittel  auch  spiter  im  Nathan,  besonders  II.  4. 

**)  Eine  technische  Parallele  dazu  bietet  der  Tod  des  Helden  inAeschylus'  A|anwmnw>, 
den  Kassandra  auf  der  Bühne  schildert,  wihrend  sich  hinten  der  Mord  vollzieht.  Die  KwniiJwa 
ist  hier  vtxmbgt  des  Wmtderbarcn,  durch  ihre  Seheriabe.  erreicht.  Vgl.  G.  Freytag*  S.  67  und 
Petersen  S.  338  (. 
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burg",®^)  ein  allerdings  auf  älterer  Vorlage  beruhendes  Belagerungsstück  von 
lokalem  Interesse;  an  sich  völlig  belanglos,  sei  es  als  Gradmesser  des  allge- 
meinen Niveaus  herausgegriffen.  Vom  Publikum  ist  es  —  nicht  v\i  dessen 
E!hre  —  wie  es  scheint  für  etwas  dem  Götz  Verwandtes  genonunen  worden.®^) 
Ein  geiler  Bösewicht,  der  kaiserliche  Oberst  Curban,  betreibt  in  Magdeburg 
zugleich  den  Verrat  der  Stadt  an  Tilly  und  seine  Werbung  um  die  Tochter 
des  schwedischen  Kommandanten,  die  ihn  wütend  abweist.  Inmitten  der 
Greuel,  welche  die  eindringenden  Kaiserlichen  verüben,  will  er  sich  dadurch 
an  ihr  rächen,  daß  er  die  Begnadigung  von  tausend  Bürgern  von  ihrem  Ent- 
schluß abhängig  macht,  sich  schimpflich  an  Pappenheim  auszuliefern.  Durch 
einen  edeldenkenden  Untergebenen  vor  Tilly  entlarvt,  geht  er  seiner  S'rafe 
entgegen,  indes  die  hart  mitgenommene  Stadt  Pardon  erhält.  Man  sieht, 
eine  rohe  Verbindung  von  Liebesintrige  und  Greuelstück,^^)  auf  dankbarem 
lokalgeschichtlichem  Hintergrund,  ganz  in  der  alten  Weise  und  dazu  äußerst 
stümperhaft  gefertigt;  am  ehesten,  aber  nicht  ohne  Abstand,  etwa  neben 
Weiße  zu  stellen,  dessen  Befreiung  von  Theben  eine  ähnliche  Aufgabe  des 


'^)  Nach  der  Rezension  der  Gott.  Gel.  Anzeigen  1774,  Zugabeband  S.  283:  o.  0.,  o.  V.  1774. 
Zugänglich  im  „Theater  der  Deutschen"  Bd.  15,  Königsberg  und  Leipzig  1776;  die  Verfasser- 
schaft ist  nicht  völlig  gesichert.  V.  Rohwedel,  den  Holzmann  u.  Bohatta,  Bd.  2  Nr.  1790,  und 
GGr^  4,  1  S.  666  nennen,  scheint  nur  für  die  handschriftliche  Fassung  von  1768  in  Betracht  zu 
kommen,  die  vorliegende  Druckbearbeitung  aber,  für  die  Schummel  nur  als  Herausgeber  zeichnet, 
ihm  zu  gehören.  Ohne  weiteres  teilt  sie  ihm  Carl  Ludw.  Costenoble,  der  es  vsrissen  konnte  (Tage- 
bücher 1,  99,  Schriften  der  Gesellsch.  f.  Theatergesch.  Bd.  18,  1912)  zu,  und  liefert  zugleich  ein 
Zeugnis  für  die  Langlebigkeit  des  Stücks,  das  sich  auf  der  Magdeburger  Bühne  erhielt,  bis  es 
durch  Friedr.  Ludw.  Schmidts  Behandlung  des  Stoffes  „Der  Sturm  von  Magdeburg"  (1.  Auf- 
führung 1799)  abgelöst  wurde:  ,Am  10.  Mai  [1797]  wurde  die  Eroberung  von  Magdeburg  von 
Schummel  aufgeführt.  Solange  ich  denken  kann,  wurde  dieses  Stück  von  den  jedesmal  anwesenden 
Schauspielern  in  meiner  Vaterstadt  produziert,  und  mit  großem  Interesse.  Und  —  sonderbar  — 
wir  Einheimischen,  zur  Stadt  gehörigen  Darsteller  vermochten  bei  wirklich  fleißiger  Vorführung 
keine  Teilnahme  zu  erregen."  Unter  Schummeis  Namen  streift  auch  W.  Kawerau,  Aus  Magde- 
burgs Vergangenheit,  Halle  1886  S.  175  das  Stück,  wogegen  es  in  Hippes  Artikel  über  Schummel 
in  der  ADB  33,  59  ff.  u.  in  W.  Gie  rkes  Monographie,  Berner  Diss.  1915,  S.  12ff.  fehlt. 

^)  Der  15.  Band  des  „Theaters  der  Deutschen"  druckt  es  neben  dem  Götz  ab.  Schmid, 
Chronol.  S.  219,  bemerkt  zu  einer  Aufführung  des  Stücks,  es  hätten  drei  Hände  daran  gearbeitet 
ohne  einen  Götz  herauszubringen.  In  Hamburg  behauptete  es  neben  der  glänzenden  Aufführung 
des  Götz  seinen  Platz  (Litzmann,  F.  L.  Schröder  2,  Hamburg  u.  Leipzig  1894,  S.  143),  ohne 
daß  ihm  hier  der  jeder  Stümperei  günstige  Lokalsinn  zu  Hilfe  kam,  und  wurde  in  der  Zeit  vom 
17.  Nov.  bis  2.  Dez.  1774  viermal  aufgeführt,  während  der  Götz  vom  24.  Okt.  bis  2.  Dez.  auch 
nicht  mehr  als  fünfmal  gespielt  werden  konnte. 

")  III,  6  erschlägt  ein  Kroat  ein  von  der  Mutterbrust  gerissenes  Kind  an  einem  Stein,  wo- 
gegen schon  der  Göttinger  Rezensent  auf  die  horazische  Mahnung  hinweist. 
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Kampfes  um  eine  Stadt  zu  lösen  hatte.*^)  Von  götzischem  Kriegsgeist  hat 
Schummcl  nicht  die  Spur,  nur  einige  Griffe  sind  der  neuen  Entwicklung  kUg« 
lieh  genug  abgeguckt,^^)  wie  auch  Shakespeare  mit  einer  wahnsinnigen  Ophelia 
(in.  10)  und  einer  düster  prophezeihenden  „Melancholica"  unleidlich  verzerrt 
hereinragt.  Das  Stück  kann  immerhin  zeigen,  was  nach  dem  Erscheinen  des 
Götz  im  Kampfdrama  noch  möglich  war  und  neben  ihm  Beifall  fand. 

**)  Man  trifh  bei  Schummcl  wieder  die  traditionellen  Besorgnisszenen  der  Frauen  (in  II). 
und  jene  immer  wieder  fortrennenden  Boten,  von  denen  einmal  einer  nur  auftritt  (}l,  8)  um  zu 
\ersichem,  daß  er  eile. 

**)  Die  Beobachtung  wird  mehrfach  in  den  Dienst  der  Kampfhandlung  gestellt:  II,  7  aehen 
die  Frauen  durchs  Fenster  ausziehende  Bürgerhaufen,  II,  8  aufsteigenden  Dampf.  II,  1 1  wie  ein 
Verwundeter  (der  Gatte  und  Vater)  gebracht  wird.  —  Die  Knabenszene  IV.  2  steht  in  der  Tra- 
dition, die  von  Philotas  über  die  Söhne  Ugolinot  und  Klopstocks  Opferknaben  zu  Goethes  Georg 
führt 
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Die  Jugenddramen  Klingers. 

In  Goethes  Kreis  zurück  und  zugleich  zum  Chorführer  seiner  Nachfolge 
tührt  die  Betrachtung  dessen,  was  Klingers  Dramatik  an  Kampfform  und 
-gehalt  geleistet  hat.  Wie  bedeutsam  die  Rolle  ist,  die  das  Militärische  in  seinem 
Leben  spielt,  wurde  bereits  erwähnt.  Die  Spuren  sind  in  semen  Stücken 
überzJl  zu  finden,  denn  jetzt  hat  deis  Leben  im  Gegensatz  zu  früher  den  stärksten 
Einfluß  auf  das  Dichten,  und  der  Mann,  der  von  sich  sagen  konnte:  „Ich  fühl 
daß  ich  dazu  gemacht  bin,  mit  diesem  Herzen,  diesem  Körper,"^)  erlebte  seinen 
kriegerischen  Beruf.  Der  Götz  ist  Goethes  einziges  Kampfdrama  geblieben, 
während  Klinger  weit  über  den  „Otto"^)  hinaus  Kriegerisches  gestaltet, 
am  grofJartigsten  in  antikem  Gewand  in  den  Szenen  von  Pyrrhus'  Leben  und 
Tod.  Zeitgenössische  militärische  Verhältnisse,  wie  sie  Lenz  in  den  „Soldaten" 
zur  Darstellung  brachte,  spielen  in  den  bürgerlichen  „Sturm  und  Drang"^) 
herein,  der  eine  vorfallende  Bataille,  wie  nicht  anders  zu  erwzirten,  in  den 
Zwischenakt  (von  IV  zu  V)  verweist.  Den  fünften  Akt  eröffnet  eine  Besorgnis- 
szene der  Frauen  bei  noch  währendem  Schießen ;  ein  Schlachtbericht  schildert 
V,  5  die  Vorgänge.  Die  modernen  militärischen  Kunstwörter,  die  sich  in 
Klingers  Sprache  gelegentlich  finden,  sind  hier  besonders  am  Platze.*) 

Der  Otto  eröffnet  die  Reihe  der  Ritterdramen,  die  von  Götz  ausgehen.^) 
Klinger  übertrumpfte  mit  ihm  den  goethischen  Kriegshelden  durch  eine 
Gestalt  von  übertitanischem  Ausmaß,  die  als  ein  wahrer  Schlachtengott  zer- 
malmend durch  die  Kämpfe  schreiten  soll.  So  schildert  ihn  der  junge  Geb- 
hard,  der  Nachkomme  Georgs  im  Götz  (II,  6),  in  hingegebener  Begeisterung. 
Nur  daß  Otto  gerade  in  den  Gefechten,  die  ins  Stück  fallen,  keine  Gelegenheit 

1)  Rieger  1.  155. 

^  Leipzig  1775;  Neudnick  DLD  I,  Heilbronn  1881;  Dramat.  Jugendwerke  1. 

»)  O.  O.  1776;  Dramat.  Jugendwerke  2. 

*)  Vgl.  R.  Philipp,  Beiträge  zur  Kenntnis  von  Klingers  Sprache  und  Stil  in  seinen  Jugend- 
dramen, Freiburger  Diss.  1909,  S.  83:  Bataille;  S.  84:  Campagne,  Conquete;  S.  %:  crepieren; 
S.  105:  Volontär. 

^)  Vgl.  Brahm,  Ritt.  S.  73  ff.,  der  besonders  über  Ottos  Abhängigkeit  von  Götz  und 
Shakespeare  handelt,  und  Rieger  1,37  ff.  u.  62fT. 
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bekommt,  sein  Heldentum  zu  bewähren,  und  seinen  Schlachtdurst  zumeist 
in  Monologen  austoben  muß. 

Es  handelt  sich  in  dem  von  Motiven  strotzenden  Drama  um  die  Fehde 
des  alten  Herzogs  Friedrich  und  der  bischöflichen  Partei,  der  sein  Sohn  Konrad 
angehört,  gegen  dessen  unbotmäßigen  Bruder  Karl.  Klinger  macht  sich  im 
ganzen  die  Kampftechnik  Goethes  zu  eigen.  Wie  dieser  zieht  er  in  der  be- 
wegtesten Weise  alle  Register  der  Kampfdarstellung.  Bericht,  Beobachtung, 
Vorführung,  und  wechselt  die  Mittel  sogar  gelegentlich  ohne  ersichtlichen 
Grund,  wohl  nur  um  des  quirlenden  Lebens  willen.')  In  der  Kampfvorführung 
selbst  geht  er  nach  dem  shakespearischen  Vorbild  weiter  als  Goethe,  der  die 
entscheidende  Phase  des  Gefechts  vom  Wartturm  hatte  beobachten  lassen. 
Klinger  führt  in  Schlacht  und  Tumult  selbst  hinein,  und  kühner  als  es  die 
Bauemkriegsszene  des  Götz  von  1773  (V,  5)  tut,  wo  Weisungen  hinter  den 
Fliehenden  nur  den  Verfolgungsbefehl  gibt.  Hier  werden  von  beiden  Seiten 
Worte  zusammen  mit  Hieben  ausgeteilt  und  Shakespeares  Technik  selbständig 
weitergebildet.')  Dieser  gibt  die  Kämpfe  zumal  in  den  Historien  fast  aus- 
schließlich pantomimisch.  Aus  der  allgemeinen  Schlacht  schälen  sich  die 
Zwiegefechte  der  Führer  heraus;")  sie  sind  oft  redend  eingeführt,  aber  dann 
spricht  der  einfache  Soldat  nie  zugleich,  was  mit  der  aristokratischen  Scheidung 
der  höheren  Stände  vom  Volk  m  Shakespeares  Auffassung  zusammenhängt. 
In  Klingers  Schlachtgewirre  gerät  Bischof  und  Reuter.  Fürst  und  Knecht 
mit  Wort  und  Waffe  aneinander.  Wie  Shakesp>eare  hebt  dagegen  auch  er  einen 
Einzelkampf  (Herzog — Walldorf)  durch  die  szenische  Anweisung  aus  dem 
Getümmel  heraus.  An  Shakespeare  angelehnt  ist  die  Art.  wie  der  Herzog  den 
Gegner  erschlägt,  darauf  durch  Offnen  des  Visiers  feststellt,  wer  er  ist.  und  ihm 
ein  kurzes  Gedenkwort  widmet.") 

Für  diesen  Nachruf  aus  Freundes  und  Feindes  Mund,  der  in  der  Ehrung 
des  total  Gegners  die  Gro(3artigkeit  shakespeari scher  Auffassung  —  so  wie  sie 


*)  II.  10  beobachten  zwei  Reuter  den  Kampfauszug  Karb  vom  Fenttcr  (vgl.  Goethes  Knechte 
«a  ROstschrank).  und  wollen  auf  den  Tumi,  wo  man 's  besser  sehe;  einer  ist  aber  nach  ein  paar 
monologischen  Worten  Ottos  von  dort  schon  wieder  zurück  und  meldet,  was  er  gesehen. 

^  L.  Jacobowski.  Klinger  u.  Shakespeve.  Dresden  1891.  führt  S.  42  Klingers  Schiacht- 
technik zu  eng  nur  auf  da*  Vorbild  im  Macbeth  V,  4—7  zurück. 

»)  Z.  B.  I  Heinrich  VI:  I.  5.  Talbot-Puc«iIe:  Ili  Heinrich  VI:  II.  4.  Richard-Oifford ;  I 
Heinrich  IV:  V,  3  u.  4.  Blunt — Douglas;  Douglas — König  Heinrich — Prinz  Heinrich;  Perc>— 
Prinz  Heinridt:  Falstafi— Douglas;  (daB  von  hier  oder  aus  Richard  III.  der  Name  Bhmt  bei 
Klinger  stammt,  bonerkt  Brahm  mit  anderen  Nachweiaen  des  Namens,  Ritt.  S.  87  Anm.  2): 
vgl.  auch  Coriolan  I.  8.  Coriolan — Aufidius.  und  Macbeth  V,  7.  Macbeth  und  der  jurire 
Skvard;   Maoduff  und  Macbeth. 

*)  Vgl.  (ohne  tarnte  Entsprechung)  I  Heinrich  IV:  V,  3. 
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schon  Aeschylus  in  den  Persem  in  erstaunlicher  Unbefangenheit  bewährt  — 
mit  am  schönsten  zeigt,  geben  die  Römerdramen  und  Historien  viele  Beispiele ; 
in  Feindes  Nachruf ^°)  allerdings  mit  einer  Einschiänkung  dem  nationalen, 
französischen  Feind  gegenüber.  Ihm  wird  die  Großheit  der  Gesinnung  nicht 
zugebilligt,  und  Shakespeare  läßt  den  Bastard  von  Orleans  bezeichnend  genug 
die  Leichen  der  beiden  Talbots  verunglimpfen,  wenn  auch  der  Dauphin  da- 
gegen einschreitet.  Die  Pucelle  spricht  nicht  minder  rüd  von  ihnen. ^^)  Auch 
der  Bürgerkrieg  kann  so  unversöhnlichen  Haß  zeitigen :  die  Yorkschen  Prinzen 
schreien  dem  schon  agonisierenden  Clifford  ein  wildes  Rachelied  in  die  Ohren, ^^ 
worin  dieselbe  ungezügelte  Leidenschaft  und  primitiv-barbarische  Roheit 
dem  Feind  gegenüber  lodert,  welche  die  Kriegshelden  der  Ilias  an  den  Tag 
legen ;  auf  der  anderen  Seite  legt  allerdings  Homer,  darin  der  aeschyleischen 
Auffassung  verwandt,  den  feindlichen  Troern  einige  der  rührendsten  Szenen 
in  den  Mund. 

Der  shakespearische  Freundesnachruf  erklingt  am  erhabensten  über  dem 
gefallenen  Cäsar  und,  in  der  Kampf handlung  der  Römertragödie,  in  vier- 
facher Steigerung  an  Gissius'  Leiche^^);  in  Macbeth  verschmäht  der  alte 
Siward  in  heldischer  Seelenstärke,  um  seinen  Sohn  zu  klagen.  Im  Anschluß 
an  die  Gedenkrede  auf  Percy  wird  das  Motiv  auch  ins  Komische  gewendet: 
Falstaff,  aus  dem  maskierten  Tod  wieder  aufstehend,  bedankt  sich  für  Prinz 
Heinrichs  Gedächtnisworte.^'*) 

Der  Nachruf  Shakespeares  hat  sein  Gegenbild  in  den  Nekrologen  der  grie- 
chischen und  französischen  Klassiker,  die  aber  das  Kampfereignis  und  den 
Tod  des  Helden  neben  der  Klage  um  ihn  mitführen;  während  die  englische 
Bühne  das  Ereignis  selbst  zeigt  und  für  die  getragene  Rede  nur  den  Preis  des 
Gefallenen  aufbehält.  Das  Verweilen  bei  ihm  tut  hier  einem  ästhetischen  Be- 
dürfnis des  Abschlusses  und  rückblickenden  Ausruhens  nach  vollzogener 
Aktion  Genüge.  Sachlich  steht  der  shakespearische  Nekrolog  den  gesprochenen 
Verlustlisten  nahe,  die  am  Ende  der  Schlacht  konventionell  die  vornehmen 


»°)  I  Heinrich  IV:  V.  4;  Coriolan  V.  5;  Jul.  Cäsar  V.  5;  Ant.  u.  Cleop.  V,  1 :  vgl.  auch  Bro- 
tanek,  Shakespeare-Jahrbuch  32,  XXX— XXXI.  Im  deutschen  bürgerlichen  Soldatenstück, 
in  den  konventionell  verfestigten  Verhältnissen  des  modernen  Berufsheers,  entspricht  der  freien 
Anerkennung  des  Feindes  das  Achtungsverhältnis  zwischen  gegnerischen  Offizieren,  das  aus  der 
gemeinsamen  Standesehre  hervorgeht;  vgl.  Stockmayer  S.  40. 

")  I  Heinrich  VI:  IV,  7;  A.  Böhtlingk,  Shakespeare  und  unsere  Klassiker  III:  Schiller, 
Leipzig  1910,  S.  305,  versucht  umsonst,  ihre  Äußerungen  durch  ganz  eigenwillige  Interpretation 
zu  ihren  Gunsten  umzudrehen. 

'^  III  Heinrich  VI:  II.  6. 

1-)  Jul.  Cäsar  III.  1  u.  2:  V.  3;  vgl.  11  Heinrich  VI:  V.  2. 

'*)  Macbeth  V,  7:  I  Heinrich  IV:  V,  4. 
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Gefallenen  namhaft  machen.^')  und  ist  sicherlich  mit  aus  ihnen  er« 
wachsen. 

Durch  Klinger  tritt  die  britische  Form  des  Nachrufs  in  die  deutsche  Ent' 
wiclciung  ein  und  herrscht  in  ihr.  bis  die  Klassik  in  formschönen,  feierlich 
stilisierten  Todeserzählungen  die  Botenberichte  der  Franzosen  und  Griechen 
erneuert.  Charakteristisch  shakespearisch  ist  in  seinen  knappen  Gedenksätzen 
die  Betrachtung,  die  das  ganze  Leben  des  Gefallenen  in  zwei  Worte  faßt:^*) 
bei  Shakespeare  findet  sich  an  verwandter  Stelle  geradezu  eine  kurze  Biographie, 
die  Talbot  dem  eben  getroffenen  Salisbury*')  noch  während  seines  Todes- 
kampfes mit  ins  Grab  gibt. 

Daß  Klinger  im  Otto  den  Kampf  vorführt,  entspringt  durchaus  seinem 
Aktionsbedürfnis.  Es  ist  um  so  viel  bezeichnender,  als  die  Situation  —  eine 
als  Frauenbedeckung  zurückgebliebene  Schloßbesatzung,  an  ihrer  Spitze  Otto 
—  der  Bewältigung  der  Kampfvorgänge  durch  Beobachtung  und  Bericht 
entgegenkommt,  wie  spätere  verwandte  Fälle  zur  Genüge  ausweisen.**)  Auch 
Klinger  nützt  sie  im  übrigen  und  gibt,  während  Goethe  in  den  Händeln  mit 
der  Rcichsexekution  mit  seinen  Szenen-Ausschnitten  in  der  Kampflinie  bleibt, 
Reflexe  bei  den  Zurückgebliebenen:  Ottos  Lechzen  nach  Gefecht  (II,  9  u.  10), 
Adelheidens  Besorgnis  (II.  12),  siegflehende  Reuter  (II.  13).  Die  entscheidende 
Wendung  des  Treffens  erscheint  mit  einem  Übermaß  an  Aufwand  sogar 
doppelt;  einmal  sichtbar  und  darauf  von  Otto  auf  einer  Anhöhe  beobachtet.*^ 
Eine  Verfolgungsszene,  nach  dem  Götz  gebildet,  schließt  ab.*°) 

Es  war  bei  Goethe  die  Rede  vom  Mitagieren  von  Pferden.  Hier  hat  Klinger 
neues  zu  bieten.   Goethe  erfaßt  sie  allgemein  vom  Tempo,  von  der  Bewegung 


")  Richard  III:  V.  4  und  öfter  in  den  Historien:  vgl.  auch  Brotanek  S.  XXVIII. 

**)  .J>Jun  Walldorf  fahr  wohl,  fahren  Verräter  wohl.  Ich  niaeht  dich  groß  und  klein.**  Dm 
..Fahr  «rahr*  an  das  shakespearische  fare-well  anklingend.  Verwandt  Klinger,  Elfriede.  1783. 
Ende:  „fahre  hin.  wir  sind  ausgesöhnt"  usw. 

*^  I  Heinrich  VI:  i.  4:  „In  dreizehn  Schlachten  siegte  Salisbury.  /  Heinrich  den  Fünften 
zog  er  auf  zum  Krieg.  /  Solang  Trompete  blies  und  Tronimel  schlug.  /  Ließ  nie  sein  Schwert 
im  Feld  zu  schlagen  ab." 

*•)  Maier.  Sturm  von  Boxberg  1778  II.  4— III.  2:  Schiller.  Jungfrau  V.  10-13. 

**)  Vgl. zum  Schkiß  der  vorgeführten  Schlachtszene  II.  13  (Adelbert:  ..CnSdiger  Herr,  geht 
n")  Gstz  B  V.  7  („Fort  fort!  Alles  verk>ren.  Unser  Hauptmann  erschoasen.  Gfltz 
n").  und  Klingen  Stiipo  IV.  15:  ..Flucht!  Flucht!  Stiipo  gefangen."  —  Für  die  leiden- 
schaftliche monokigische  Beobachtung  Ottos  11.  16  vgl.  die  Stelle  des  Enobarfaus.  Ant.  u.  Qeop. 
111.  6.   Im  Aoadruck  lehnt  sich  Klinger  ataik  an  die  Selbitz-Szene  an. 

*)  Diese  und  andere  Parallelen  ateke  bei  Brahm.  Riu.  S.  92.  Eine  wctttfe  Fhicht- 
Bzene  folgt  V.  9:  „Zu  Pferd!  zu  Pferd!  Durchgehauen!  Durchsehauenr*  (Vgl.  die  vorige 
Anm.). 
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aus,  sie  fegen  durch  seinen  weiten  Kriegsraum. ^^)  Klinger  verrät  in  einer 
Szene,  die  uns  den  Otto  mit  am  nächsten  bringt,  —  sie  hat  schon  dem  Rezen- 
senten des  Teutschen  Merkur  am  meisten  gefallen"'^)  —  reiterliche  Vertraut- 
heit mit  dem  Tier.  Horst  (der  Name  mag  vom  Schlachtgefährten  Siegmars 
bei  Klopstock  stammen)  hat  bei  scharfem  Ritt  hinter  Konrad  her  ein  Eisen 
verloren,  Otto  schilt  und  wettert  mit  dem  treuen  Gaul  und  erhält  den  rechten 
Grund  zum  Fluchen  dazu,  als  ihn  eine  Hexe  lahm  gehen  macht.  Das  Pferd 
ist  hier,  die  stürmerische  Derbheit  abgerechnet,  mit  inniger  Liebe  gesehen 
und  fast  als  handelnde  Person  gegeben.  Klinger  hat  ein  ganz  besonderes  Ver- 
hältnis zu  ihm.^^)  Die  Gestaltung  der  soldatischen  Dinge  erfaßt  nun  auch 
das  Streitroß ;  die  neue  Kunst  erobert  sich  die  Welt  des  Krieges  immer  weiter. 
Man  sieht  in  die  Tätigkeit  einer  Kavalleriepatrouille:  der  Hauptmann  läßt 
II,  6  seinen  berittenen  Erkundungstrupp  absitzen,  um  sich  geräuschlos  anzu- 
schleichen, „daß  die  Kerls  die  Gaul  nicht  trappen  hören".  Gebhard  tind 
Rudolph  bleiben  nur  unwillig  als  Pferdehalter  zurück. 

In  solchen  Dingen  tut  Klinger  eigenes  dazu,  im  ganzen  bleibt  er  im  Otto 
freilich  dem  Götz  zinsbar;  wenn  auch  überall  und  gegen  spätere  Nachahmer 
doppelt  fühlbar  wird,  wie  er  die  Kampfwelt  Goethes  aus  eigenem  Empfinden 
nachzuschaffen  vermag.  Er  überwindet  denn  auch  die  Abhängigkeit  bcJd; 
die, Szenen  aus  Pyrrhus'  Leben  und  Tod"^^)  zeigen  ihn  von  dem  Einfluß 
des  Freundes  befreit  auf  ganz  anderen  Wegen.  Hier,  in  der  Weite  der  antiken 
Welt,  hat  Klingers  kriegerisches  Teil,  von  Shakespeare  befruchtet,  seinen 
stärksten  Ausdruck  gefunden.  Es  war  eins  seiner  liebsten  Stücke,^'')  und  wenn 
es  ihm  nicht  gelungen  ist,  seine  riesenmäßigen  Gestalten  zu  einem  geschlossenen 
Werk  zusammenzuzwingen,  so  hat  er  doch  in  einigen  ehernen  Szenen  den 
Geist  des  Krieges  mit  einer  Wucht  gebannt,  der  nur  weniges  an  die  Seite  zu 
stellen  ist. 

Wir  sahen  wie  Elias  Schlegel  einen  ersten,  imverächtllchen  Versuch  machte, 
das  Kriegerische  durch  die  Stimmung  zu  bewältigen,  wie  der  Lyriker  Klopstock 
diese  zum  Prinzip  der  GestaJtung  erhob,  wie  der  Götz  von  1773  den  kriege- 
rischen Glanz  seines  Helden  in  der  nächtigen  Zigeunerwelt  verlöschen  ließ. 
Hier  baut  Klinger  weiter.  Es  muß  ihm  zum  starken  Erlebnis  geworden  sein, 
wie  Shakespeare  den  Krieg  vielleicht  —  sicher,  hätte  Klinger  sagen  müssen  — 

^)  Vgl.  für  den  Rhythmus  etwa  das  „Wir  haben  gejagt!  wir  haben  gefangen T*  1, 3;  bei  Klinijer 
nachtönend:  „Das  war  gejagt,  wir  haben  sie  gesehen"  II,  7. 

*2)  II,  3;  Merkur  1775.  3.  179. 

^)  Vgl.  darüber  den  Anhang  Pferde. 

")  Im  wesentlichen  1775  geschrieben,  1776 — 79  an  verschiedenen  Stellen  gedruckt.  Neu- 
druck Dramat.  Jugendwerke  2. 

»)  Rieger  I.  107. 
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am  gewaltigsten  durch  die  Stimmung  der  Nacht  gestaltet.  Neben  dem  gran- 
<üosen  Bild  der  über  den  Heeren  brütenden  Nacht  in  Heinrich  V.  (Chorus 
mm  4.  Akt)  steht  die  nächtliche  Vorlclangsszene  zur  philippischen  Schlacht 
in  Brutus'  Zelt,  steht  der  wüste  Schlachttraum  Richards  111.  Eine  Gattung 
von  Auftritten  wiederholt  sich  bei  Shakespeare  unter  nuinnigfaltigen  Formen 
in  nicht  zufälliger  Weise :  die  nächtlichen  Postenszenen.  Sie  sind,  verschieden 
in  Stellung  und  Funktion,  die  starken  Träger  shakespearischen  Kriegsgeistes, 
dem  die  umgebende  Natur  auch  sonst,  und  die  Nacht  als  ihre  geheimnisvollste 
Erscheinung  am  tiefsten,  ihre  Stimmung  leiht.  Der  Bereich  der  Postenszenen 
geht  vom  einfachen  Vorgang  der  Schiidwachablösung,  der  gerade  in  seiner 
körperhaften  Sachlichkeit  die  stärksten  Stimmungswerte  birgt  (Hamlet  1,  I), 
bis  zu  der  entscheidungsschweren  Vordeutung  des  Schlachtgcschehens.  Was 
die  Wachen  in  Antonius  und  Cleoptatra  IV,  3  erleben  —  Gott  Herkules  ver- 
läßt in  Zeichen  und  Wundem  das  Heer  —  besiegelt  Mark  Antons  Untergang, 
so  hell  sein  Stern  auch  noch  darauf  am  ersten  Schlachttag,  im  Niedergehen, 
strahlt.-«) 

Wir  werden  Nachbildungen  dieser  Postenszenen  Shakespeares  mannigfach 
antreffen.  Klinger  geht  mit  einer  grof^rtigen  Formung,  wohl  angeregt,  aber 
doch  aus  eigener  Kraft  voran.  Die  Nachtwache  der  Pyrrhussöhne  vor  dem 
Zelt  ihres  Vaters  darf  sich  neben  Shakespeare  stellen,  das  gewaltige  Bild  des 
wachenden,  schweigenden  Recken  Ptolomäus,  in  dessen  Rüstung  der  Mond 
spielt,  neben  das  Bild  Hagens  und  Volkers,  wie  sie  vor  Etzels  Saal  sitzen. 
Das  Heldische  ist  hier  wie  dort  gegenwärtig.  Wie  dann  Alexander  und  Helen 
das  schlafende  Heer  bis  zur  äuikrsten  Wache,  die  unzähligen  Zelte  bis  zum 
steilen  Berg  hin  übersehen  und  Alexander  erschauernd  den  Gedanken  faßt: 
„Ich  denk,  ich  schlag' einmal  bei  Nacht.  Es  muß  herrlich  und  fürchterlich  sein", 
feiert  das  Kriegerische  in  Klingers  Seele  seinen  höchsten  Triumph.  Diese 
Empfindung  für  den  Nachtkampf,  den  die  kriegerische  Entwicklung  erst  in 


*•)  Andere  nächtliche  Postenszenen:  Ant.  u.  Cieop.  IV.  9  (Qisars  Lager):  König  Johann 
V.  6;  aus  Heinrich  V:  IV.  I  gehört  der  Anruf,  wie  er  bei  den  Schildwachen  üblich  ist,  hierher .- 
ferner  I  Heinrich  VI :  II.  I .  wo  die  aufgeführten  Poeten  in  der  Folge  vom  Feind  überwältigt  werden; 
«rie  in  Heinrich  VI:  IV.  3.  Die  Stimmung  von  in  der  Nacht  gespannt  wachenden  Vorpocten- 
ketten,  die  sich  nah  gegenüberstehen,  geben  vier  Verve  aus  dem  Chorus  Heinrichs  V:  IV  meistef' 
lieh :  ..Von  Lager  hallt  zu  Lager,  durch  der  Nacht  /  Unsaubem  Schoß,  der  Heere  Sununen  leite,  / 
Daß  die  gestellten  Posten  fast  vernehmen  /  E)er  gegenseitigen  Wacht  geheimes  Flüstern."  — 
Den  Poatennenen  vcmrandt  ist,  «rie  Caasiua  und  Caaca  sich  in  der  Cewittemacht  Jul.  Obar  I.  3 
anrufen;  amufOfen  die  nSditliche  Lafemene  Heinridi  V:  III,  7  und  eine  Schildwachnene  bei 
Tag.  Coriolan  V,  2.  —  Ober  Shahstpeaws  Stammungstanen  vgl.  A.  Brandl.  Zur  SBcncnfOhrunc 
bei  Shakespeare.  Sitzungsberichte  der  preuB.  Akademie  1906.  S.  630 — 44.  und  B.  Blaese.  Die 
.Stimmungsszenen  in  Shakespeares  Tragfidien.  Berliner  Diss.  1910;  vgl.  auch  Brotanek  S.  XX. 
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unseren  Tagen  zu  einer  Hauptkampfform  gemacht  hat,  getragen  vom  Sausen 
■des  Windes  und  Rauschen  des  Stroms,  hat  etwas  von  antiker  Gröl3e.^')  Gewiß, 
Klinger  übertreibt  gelegentlich  und  übersteigert  das  Titanische,  das  Shake- 
speare etwa  im  Antonius  mit  gewaltigem  Maß,  aber  mit  Maß  geformt  hat, 
bis  ins  Groteske.  Der  Schlachttraum  des  Pyrrhus,  dessen  Herumwerfen  im 
Schlaf  das  Zelt  wanken  macht,  dessen  Schnauben  die  Feinde  schreckt,  gehört 
hierher  wie  die  zwei  Zentner  schwere  Rüstung,  womit  der  alte  Alcim  zu  auf- 
dringlich prahlt.^®)  Aber  das  Übermaß  der  Leiber  wird  hier,  in  der  antiken 
Welt,  die  unserm  Alltag  gänzlich  entrückt  ist  und  in  unserer  Vorstellung  für 
übermenschliches  Heldentum  Raum  hat,  erträglicher  als  in  dem  uns  nähern 
Otto;  das  grof3e  Wollen  Klingers,  das  trotz  allem  in  den  Dingen  steckt,  tritt 
hier  reiner  in  die  Erscheinung. 

Der  Geist  des  Krieges  ist  weiter  mächtig  im  Kontrast  P>Trhus'  des  Helden 
und  Demetrius'  des  Lüstlings.  Die  einfachen  Soldaten  verachten  diesen  ob 
seiner  weibischen  Schwelgerei  und  gehen,  unwiderstehlich  angezogen  von 
stolzem  Feldherrntum,  zu  Pyrrhus  über.^^)  Der  alte  Alcim  aber  darf  die 
Wiedergeburt  seines  Herrn  zum  Krieg  erleben  und  reckt  sich  selbst  noch  ein- 
mal in  der  verjüngenden  Kraft  dieses  Vorgangs  zu  vergangener  Heldengröße 
auf.  Die  Charakterwandlung  des  Demetrius  steht  in  der  allgemeinen  Richtung 
des  Sturm  und  Drangs,  an  Stelle  des  Lebensgenusses  die  Tat  zu  setzen  (Faust). 
Klinger  gestaltet  den  Gegensatz  in  seiner  schärfsten  Form:  im  Umschwung 


"^  Ein  zweites  stimmungsgewaltiges  Nachtstück,  außerhalb  der  kriegerischen  Welt,  liefert 
der  spätere  Klinger  im  IV.  Akt  der  Medea  in  Korinth,  wo  nach  Medeens  feierlicher  Klage  an  den 
scheidenden  Vater  Helios  mit  dem  Herabsinken  der  Nacht  ihre  finsteren  Kräfte  durchbrechen, 
sie  aus  der  Beschwörung  Hekates  den  Gedanken  des  rächenden  Kindermords  empfängt,  und  die 
Tat  mit  grausenvoller  Dämonie  vollzieht.    Vgl.  Rieger  2,  102 — 03  u.  105. 

^)  Traum:  Pyrrhus  I,  Neudr.  S.  361  u.  362;  den  Traum  überliefert  Plutarch;  als  poetisches 
Motiv  (Schlachttraum  Richards  und  Richmonds)  war  er  in  Richard  III :  V,  3  zu  finden.  —  Rüstung: 
Pyrrhus  II,  S.  377  u.  380;  die  Bemerkung  Dramat.  Jugendwerke  2,  457,  daß  die  Figur  des  Alcim 
von  Klinger  erfunden  sei,  ist  irrig.  Plutarch  erzählt  die  Geschichte  seiner  Rüstung,  im  Leben 
des  Demetrius  cap.  21.  Klmger  hat  ihr  Gewicht  echt  stürmerisch  auf  das  doppelte  gebracht, 
indem  er  aus  den  griechischen  Talenten  deutsche  Zentner  machte 

^)  III  u.  IV;  das  Motiv  ist  aus  der  Quelle,  Plutarch,  Leben  des  Pyrrhus  cap.  1  i,  des  Demetrius 
cap.  44,  entwickelt.  Auch  Shakespeares  Antonius  erscheint  nirgends  größer  als  in  den  Worten 
des  Überläufers  Enobarbus  IV,  6  (der  allerdings,  umgekehrt  wie  bei  Klinger,  vom  Helden  ab- 
gefallen ist).  Die  Technik,  den  Kriegsherrn  durch  sein  Feldlager  ins  Große  wachsen  zu  lassen, 
deutet  auf  Wallensteins  Lager,  wie  die  Art,  den  Fürsten  erst  spät,  nachdem  die  Exposition  sein 
Heldentum  ins  hellste  Licht  gesetzt  hat,  aus  dem  Zelt  treten  zu  lassen,  auf  einen  euideren  Torso 
<ler  deutschen  Kriegsdramatik:  Kleists  Guiskard,  weist.  Die  innere  Verwandtschaft  mit  ihm 
"wird  später  zu  würdigen  sein. 
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aus  einem  Leben  unter  „Weibern,  Flöten,  Wein  und  Freude"  (S.  379)  in  hel- 
disches Beginnen.  Wenn  irgendwo,  so  ist  hier  deutlich,  daß  ihm  Tat  im  höch- 
sten Sinne  kriegerische  Tat  bedeutet. 

Mit  den  Pyrrh'us-Szenen  hat  Klinger  neben  die  Welt  des  Götz  etwas  Eigenes 
gestellt  und,  da  Goethes  antike  Pläne  ganz  liegen  blieben,  seinerseits  eine 
Provinz  Shakespeares  erobert.  Er  setzt  damit  auch  die  Tradition,  die  von 
Klopstock  her  kommt,  fort.  Der  feierliche  Schwung  seiner  Sprache,  der  ge- 
legentlich sogar  ein  Vers  unterläuft,  klingt  mannigfach  an  die  Diktion  des 
klopstockischen  Bardiets  und  seiner  Chöre  an.*'^)  Ihre  Gesinnung  dem  Kriege- 
rischen gegenüber  ist  nicht  minder  verwandt,  wie  sehr  auch  Klinger  gegen 
Klopstock  (von  Shakespeare)  befreit  erscheint.  EU  herrscht  die  grofje,  getragene 
Auffassung  des  Heldentums,  bei  Klopstock  nicht  selten  kühl  und  gespreizt, 
bei  Klinger  gelegentlich  übersteigert.  Daß  Klopstock  in  der  Kunst  der  Stim- 
mung vorangeht,  wurde  schon  berührt.  Beide  haben  eine  besondere  Auf- 
fassung der  Waffe  und  einen  ausgeprägten  Sinn  für  das  Akustische  des  Kriegs- 
geräts.^') 

Als  lockere  Fragmente  sind  die  Pyrrhus-Szenen  bedeutender  durch  die 
Bewältigung  des  Kriegerischen  im  Geistigen  als  im  Technischen;  immerhin 
sahen  wir,  daß  sie  auch  dort,  in  der  Art  wie  der  Held  groß  gemacht  wird.  Un- 
verächtliches leisten.  Die  Beobachtung  dehnt  die  Szene  vor  Pyrrhus'  Zelt 
zum  weiten  Lagerfeld  und  gibt  der  Illusion  Mond,  Wolken  und  Gebirge  zu 
sehen.  Eis  wurde  gezeigt,  welchen  Eindruck  die  shakcspearische  Gestaltung 
der  Nacht  auf  Klinger  machte.  Wie  darin,  hat  er  auch  sonst  seine  Kunst, 
menschliche  Handlung  durch  Vorgänge  in  der  umgebenden  Natur  zu  stimmen. 
an  Shakespeare  geschult.^^    Die  Teichoskopie  ist  dazu,  anders  als  bei  dem 


"O  Pyrrhus  I.  S.  367  ganz  klopstockisch :  ..Ein  lieblicher,  starker  Ton  ist  das  Klirren  der 
Waffen.  Ein  herrlicher  Ruf  der  Ruf  zur  Schlacht"  usw.  Riegers  Bemerkung  1.  109  ist  wohl 
dahin  ai  %veiKlen.  daß  Klingen  Sprache  im  Pyrrhus  nicht  bloß  „geeignet  war.  seinen  Freunden 
von  der  Uopatockiachen  Schule  zu  imponieren",  sondern  daß  sie  Kk>p«tocks  Einfluß  seibat  er- 
fahren hat.  Man  glaubt  ihn  noch  aus  der  Medea  I  zu  vernehmen,  wo  Klingers  unmittelbarer 
Anwyr  Stolberg  mit  den  freien  Rh>ihmen  seiner  Aeschylusübersetzung  und  der  Sprache  seiner 
eigwmi  antikisierenden  Dramen  (Rieger  2.  103  u.  97  f.)  wohl  mehr  Mittler  zwischen  Klmirrr 
and  Klopatock.  ak  wlbstiiMÜger  NeubiUner  ist. 

**)  Vgl.  den  Anhang  Waffe.  Dtr  Todetwagen.  vor  dem  Varus  geht,  rasselt  Walhalla  vorbei 
(Hermanns  SchUcht.  Siene  3  S.  79);  die  Kette  der  Eroberer  klirrt  (Sz.  6  S.  94;  Sz.  1 1  S.  125); 
die  Waffen.  Beile  und  Lanzen  tönen  (Sz.  6  S.  94;  1 1  S.  125  und  sehr  oft).  Klinfcr:  .J^asselt, 
meine  Waffen,  klirrt  mir  Vergessen  zu"  (Pyrrhus  I.  S.  367.  noch  zweimal  wiederbok  S.  368); 
Waffen  rasseln  durch  die  Dimmerung  S.  370,  sollen  Alexanders  Geist  Dank  zurasseln  S.  371 ; 
VfL  das  Zitat  der  vorigen  Aimi. 

")  Vgl.  die  Zusammenstellung  bei  Jacobowtki  S.   14. 
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Briten,  die  stehende  technische  Prozedur,  die  den  vier  Wänden  der  Bühne 
die  freie  Natur  gewinnt. ^^)  In  einem  Stück,  das  wie  die  „Zwillinge"^^)  mit 
genauer  Bühnenrücksicht  geschrieben  ist,  bestreitet  das  Mittel,  von  KHnger 
ntm  schon  virtuos  gehandhabt,  auch  diejenigen  wichtigen  Momente  der  Hand- 
lung, die  nicht  vorzuführen  sind.  II,  1  beobachtet  Guelfo  mit  Grimaldi  zum 
Fenster  hinaus  die  Anfahrt  der  Karosse  seines  fürsthchen  Bruders  mit  Eltern 
und  Braut.^^)  Der  Vorteil  der  Beobachtung,  daß  das  Ereignis  schon  mit  seinem 
Reflex  erscheint,  wird  hier  so  weit  getrieben,  daß  Guelfo  vor  Erregung  eine 
Pistole  abschießen  muß.  Zur  höchsten  spannenden  Wirkung  führt  Klinger 
diese  Reflextechnik  in  der  Gestaltung  des  entscheidenden  Ereignisses  des 
Stückes,  Ferdinands  Ermordung  (IV,  3).  Sie  wird  wiederum  durch  Teichoskopie 
vermittelt.  Man  hört  ein  Pferd  im  Hof,  es  ist  reiterlos,  der  alte  Guelfo,  der  es 
kennen  muß,  gibt  den  geängstigten  Frauen  keine  Antwort ;  es  ist  Ferdinandos, 
Kamilla  entdeckt  Blut  am  Sattel,  sie  ahnt  die  fürchterliche  Wahrheit,  die  Gri- 
maldi dem  verstörten  Guelfo  dann  ins  Gesicht  schleudert.^^) 

In  dem  technisch  freien  „Grisaldo"^^)  dagegen  hat  der  Kampf  als  Vor- 
fühnmg  wieder  Raum,  und  Klinger  läßt  sich  den  Anschlag  auf  den  in  Isabellas 
Armen  weilenden  Helden,  der  sich  mit  dem  wackeren  Bucklichten  Ballona 
aus  Feuer  und  Feind  heraushaut,  nicht  entgehen  (III,  4).  Das  Stück  ist  ebenso 
nach  der  Seite  des  kriegerischen  Gehalts  bedeutend;  der  sieghafte  Grisaldo 
gehört  zu  den  triumphalen  klingerischen  Kriegematuren. ^®) 

Auch  die  Verschwörung  des  „Stilpo"^^)  tobt  in  einigen  Kampfszenen  aus, 
die  im  raschen  Wechsel  der  Parteien  (IV,  13  u.  14)  und  dem  Führer-Einzel- 
kampf (IV,  15  Pandolfo — Rinaldo)  die  shakespearische  Schule  verraten. 
Klinger  ist  ihr  diesmal  im  Gegensatz  zum  Otto  auch  in  der  theatermäßigen 


")  Otto  II,  2  verziehendes  Gewitter,  Sonne,  Regenbogen;  Zwillinge  II,  5  Kamilla  und  Guelfo 
am  Fenster:  Feuerwolken  des  Abendhimmels;  III,  3  Guelfo  am  Fenster:  schwarze  Wolken  und 
Sturm;  IV.  1  Kamilla  (sieht  hinaus):  lieblicher  Morgen.  Grisaldo  I,  1  Sarazenenkönig  am  Fenster: 
„Sonne  1"  usw. 

")  Hamburg  1776,  im  I.  Bd.  von  Schröders  Hamburgischem  Theater.  Dramat.  Jugend- 
werke 1. 

«)  Vgl.  den  Vorgang  bei  Lessing.  EmiUa  Galotti  III,  1—3.  In  Elfriede  III.  I  läßt  Klinger 
das  Heranreiten  des  königlichen  Jagdtrosses  von  den  Frauen  ebenso  vom  Fenster  aus  ver- 
folgen. 

^)  Vgl.  für  die  Beobachtimg  noch  Otto  II,  6:  „Sieh  im  Gebüsch  —  da  —  dort  —  sieh  ein 
Haufen  Volks  beim  Feuer"  und  Prinz  Seidenwurm  III,  10,  der  Prinz  zum  aufrührerischen  Volk 
zum  Fenster  hmaus. 

*")  Berlin  1776.     Dramat.  Jugendwerke  2. 
.     «)  Vgl.  Rieger  1.  130  u.  140. 

")  Basel  1780  (geschrieben  1777).    Dramat.  Jugendwerke  3. 

Scherrar,  Kampf  im  deatscboQ  Drama.  ' 
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BeschrSnlcung  im  Apparat  gefolgt.  —  Alle  diese  Dinge  treten  aber  an  Inten- 
ntSt  der  Gestaltung  des  Kriegerischen  hinter  den  Pyrrhus-Szenen  zurück. 
Wie  Klinger  in  seinem  reifen  Schaffen,  im  Konradin,  in  der  allgemeinen  Ent- 
wicklung der  Kampftechnik  stehend,  eine  Schlacht  meistert,  ist  später  zu  ver- 
folgen. 

Das  Konkunrenzstück  seiner  Zwillinge,  Leisewitzens  .Julius  von 
Tarent'"'")  hat  —  auth  von  dieser  Seite  lessingischer  Beschränkung  verwandt 
—  an  Kämpferischem  nur  ein  Duell  aufzuweisen  (Guido — Aspermonte  I.  3), 
das  in  manchem  Betracht  auf  das  spätere  des  Don  Garlos  mit  Alba  bei  Schiller 
(II,  5)  hinweist.  Aber  auch  Leistwitz  steht  unter  dem  Bann  shakespearischer 
Postenszenen;  die  nächtlich  imheimliche  Totenwache  zweier  Soldaten  an 
Julius'  Leiche  (V,  I)  mit  ihren  Gesprächen  über  umgehende  Geister  gehört 
zur  Nachfolge  der  Terrassenszene  im  Hamlet. 

Völlig  in  diese  vergafft  hat  sich  Ludwig  Philipp  Hahn,  der  seinen  ,Auf  rühr 
zu  Pisa"**),  stofflich  aus  Gerstenbergs  Ugolino.  ab  dessen  Vorgeschichte  ent- 
wickelt, mit  einer  Postenszene  bei  Nacht  eröffnet  und  schließt.  Shakespeare 
wird  damit  schon  ganz  äußerlich  nachgeahmt;  was  bei  ihm  Folie  meister- 
licher Stimmungskunst  ist,  welche  das  nüchtern  Expositionelle  der  Szene 
ganz  aufsaugt,  steht  nun  als  leerer  Rahmen,  dem  der  Inhalt  fehlt,  imd  soll 
nichts  als  ein  gewöhnliches  Expositionsgespräch  zu  interessanterer  Erscheinung 
aufputzen.*^  Die  Postenszene  vor  dem  Hungerturm  am  Schluß  bringt  wenig- 
stens ein  paar  nicht  unlebendige  Schildwach-Redensarten.*^)  Im  ganzen 
besteht  für  Hahns  Kampftechnik  die  rühmende  Bemerkung  von  Schubarts 
Vorbericht,  daß  er  die  französische  Mechanik  des  TTieaters  nicht  verachte, 
ebenso  zu  Recht  wie  Eschenburgs  Tadel,  er  sei  in  manchen  kleinen  Uniständen 
der  mechanischen  Einrichtung  der  shakespearischcn  Regelunkenntnis  zu  weit 


*^  Leipzig  1776.    Hrtg.  von  R.  M.  Werner.  DLD  32. 

*^)  Ulm  1776:  vgl.  R.  M.  Werner.  L.  Ph.  Hahn.  Quellen  und  ForKhungen  32,  1877. 

**)  Dafür  bezeichnend,  daß  der  Schildwache  Hahns  (I.  I),  obwohl  nichts  bcaondefCi  vor- 
gefallen ist  noch  vorfallen  wird,  „was  in  den  Gliedern  stickt",  ganz  einfach  von  seinem  shaketpea- 
rischen  Kameraden  her  (Francisco:  „I  am  sick  at  heart."  nach  Wieland:  „Mir  ist  gar  nicht 
woM").  Ebenso  iuBerlich  übernimmt  Hahn  I,  3  (Werner  S.  24)  aus  Shakespeares  zweiter 
Tcrrasacnszene  (I.  5)  das  Motiv,  den  Freund  von  einer  Stelle  zur  anderen  zu  ziehen.  Fcfner 
Hahn:  ..es  ist  ganz  frisch"  M/ie  Shakespeare  I.  I  nach  Wie  Und:  „es  ist  bitterlich  kak"  und  I.  5 
(nach  Wieland  I.  7)  ,^  ist  eine  beiBende.  scharfe  Luft"  usw.  —  Hahn:  „War  deine  Wache 
ruhig?"  wie  Sbakcapewe  \.  I  (nach  Schlegel  wörtlich  so),  nach  Wieknd:  JUüt  ihr  eine 
nihige  Wacbe  gdMibt?'*  Auch  Hahn  braucht  den  Wer  da?-Anruf  «vie  ShalMpave  zweimal  für 
wscfueiMM  Pcfsonen. 

")  V.  12:  „Wer  da!  . . .  redet  rcspektierlicher  mit  der  Wache  ...  —  nicht  viel  gerteonnicrt 
e^  wir  geben  Feuer  auf  euch  . . .  %ver  dal  . . .  Tretet  n&her.  daß  wir  euch  sehen.** 
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gefolgt.^*)  Hahn  läßt  einerseits  III,  6  den  Ugolino  nach  französischer  Weise 
zum  Kampf  abholen  und  den  Boten  zugleich  dessen  Verlauf  berichten, 
weiterhin  die  Information  durch  eine  neue  Botschaft  an  Ugolinos  Weib 
ergänzen,*^)  auf  der  anderen  Seite  aber  führt  er  III,  7  doch  in  den  Kampf 
hmein. 

Die  Art,  wie  dies  geschieht,  zeigt  deutlich,  was  Hahn  am  Gefecht  fesselt, 
und  warum  er  gerade  die  Schildwachszenen  Shakespeares  nachahmte.  Ihm 
liegt  nicht  der  Kampfauftritt  im  großen,  sondern  die  Einzelszene,  und  zwar 
die  Einzelszene  in  niedriger  Sphäre.  Klinger  gibt  bei  verwcindter  hage  der 
Dinge  —  ein  Stadtkampf  hier  wie  dort  —  in  den  Stilpo-Auftritten  die  Führer 
m  den  entscheidenden  Momenten,  nach  jener  großen  Auffassung  Shakespeares, 
daß  im  Geschick  des  Feldherm  dasjenige  der  Armee  beschlossen  liegt.  Hahn 
hat  nur  Organ  für  den  Soldaten,  als  Schildwache  und  als  Raufer,  und  er  nimmt 
ihn  durchaus  von  seiner  derben  Seite.  Sein  Feldherr  Ugolino  ist  nichts  als 
grotesk,  seine  Kriegsknechte  aber,  wenn  auch  roh,  doch  lebendig.  Eis  ist  be- 
zeichnend zu  sehen,  wie  der  Durchschnittsmensch  Hahn  sich  aus  der  shake- 
spearischen  Kriegswelt  nur  eine  ganz  kleine,  unwichtige  Provinz —  mai^  sein 
aus  eigener  Erfahrung  —  anzueignen  vermag:  die  pöbelhaften  Raufszenen. 
Die  Balgereien  der  Soldaten  Hahns  mit  feigen  Bürgern  (III,  7),  die  mit  komi- 
schem Einschlag  meist  unblutig  ausgehen,  nehmen  zum  mindesten  ihren  Frei- 
brief aus  Shakespeare;*^)  ein  Soldat,  der  sich  im  Kampfe  listigerweise  ge- 
troffen stellt,  hat  an  Falstaff  (I  Heinrich  IV:  V,  4)  —  nebenbei  auch  bei  Ber- 
nardon  —  einen  Vorfahr.  Auch  der  Ton,  den  seine  Soldaten  den  Vorgesetzten 
gegenüber  anschlagen,  erweist,  daß  Hahn  den  Krieger  nur  von  seiner  volks- 
mäßig-rüpelhaften Seite  kennt.'*')  An  Technischem  ist  noch  anzumerken,  daß 
auch  er  einmal  von  der  Beobachtung  aus  dem  Fenster  Gebrauch  macht: 
Francesco  betrachtet  II,  8  das  Einmarschieren  der  feindseligen  Prozession  in 
den  Hof. 

Man  sieht,  er  bringt  neue  und  alte  Mittel  durcheinander  und  schwankt 


")  Allg.  Deutsche  Bibl.  34.  487. 

*^)  Werners  Bemerkung  S.  29,  es  liege  hier  eine  Nachahmung  jener  bei  Shakespeare  so  zahl- 
reichen Wartturm-  u.  dgl.  Szenen  vor  (wir  sahen  oben,  daß  sich  streng  genommen  nur  die 
eine  Cassius-Szene  nachweisen  läßt)  hält  genauer  Prüfung  nicht  stand. 

*')  Vgl.  etwa  Lear,  der  auch  sonst  (Werner  S.  20)  eingewirkt  hat,  II,  2. 

*^  Werner  bringt  dafür  S.  25  zwei  Beispiele  aus  I,  I  und  II,  5  bei;  die  Erfurtische  Gelehrte 
Zeitung  1776  (von  Werner  S.  33  zitiert)  hebt  freilich  das  eine  im  Gegenteil  rühmend  hervor 
und  hat  insofern  recht,  als  sie  sich  wie  Hahn  selbst  auf  den  Standpunkt  des  gemeinen  Soldaten, 
gegen  den  Feldherm,  stellt.  Werners  Bemerkung  S.  17,  Hahn  sei  keiner  individuellen  Züge 
fähig,  bedarf  für  die  Figuren  des  niedrig-derben  Kreises  der  Berichtigung.  Die  Soldaten,  Bürger 
und  Senatoren,  wie  etwa  die  Weiber.  III,  2.  sind  ihm  nicht  übel  geraten. 

7* 
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rwitcKcn  Act  ülxrrlirfcrtcn  und  der  crtt  rrrunKcnm  Ccsultungtvreite  ab  ein 
rcchtrr  Mitläufer  hin  und  her.  Der  Götz  ist  für  ihn  noch  wenig  fruchtbar 
geworden;  er  halt  sich  mehr  an  >hakesp>carische  Brocken.  Anden  steht  es. 
zum  mindesten  im  Sto^ichen.  mit  Hahns  folgendem  Stück,  dem  Robert  von 
Hohenrcken  aus  dem  Jahr  1778.  das  den  Eintritt  des  deutschen  Ritterdranuw 
nach  Goethes  Götz  und  Klingers  Otto  bezeichnet. 


Sechstes  Kapitel. 
Das  ritterliche  Keunpfstück  bis  in  die  achtziger  Jahre. 

1.  Die  pfälzisch-elsässische  Gruppe. 

E!s  ist  ein  merkwürdiger  Sachverhalt,  daß  eine  Familie  so  handfester 
Bühnenstücke  wie  die  Ritterdramen  sich  an  ein  Vorbild  ^lnschließt,  das 
dem  Theater  so  wenig  Rechnung  trägt  wie  der  Götz.  Goethe  hat  kein  zweites, 
bühnengerechtes  Ritterstück  versucht  und  ist  später  an  der  Aufgabe,  das 
erste  theaterfähig  zu  machen,  selbst  gescheitert.  Auch  Klingers  Otto  kennt 
die  Schranken  der  Aufführbarkeit  nicht.  Mit  Hahn  und  Jakob  Maier  nun 
begibt  sich  die  ritterliche  Gattung  in  die  Grenzen  der  Bühne.  Der  erste  Autor, 
der  ausspricht,  daß  daraus  manche  Beschränkungen  entstehen  müssen,  ist 
Babo;^)  vorhanden  aber  sind  sie  von  Anfang  an  und  dort  gerade  am  fühl- 
barsten; denn  man  weiß  die  Mittel  noch  nicht  zu  handhaben,  um  das  was 
der  Vorführung  widerstrebt,  dennoch  für  sie  zu  gewinnen. 

Die  weitverzweigte  Familie  der  Ritterstücke,  ihre  Abhängigkeit  vom  Götz 
und  unter  sich  selbst,  hat  Brahm  mit  starker  Betonung  der  Stellung  Törrings 
untersucht.^)  Für  uns  lautet  die  Frage  und  demnach  die  Auswahl  und  Grup- 
pierung des  Materials  anders.  Die  an  den  Götz  anschließende  Gattung  hatte 
historisch  —  wenn  sie  sich  über  kahle  Nachahmung  und  ein  ödes  Breittreten 
erheben  wollte  —  die  Aufgabe,  die  befreiende  Tat  ihres  Urbilds  dem  gespielten 
Stück  fruchtbar  zu  machen.  Goethe  hatte  dem  Drama  mit  genialem  Wurf 
die  Weltweite  gewonnen,  ohne  bei  diesem  umstürzlerischen  Beginnen  auf  die 
Bedingungen  der  Aufführung  zu  achten,  und  natürlich  auch  ohne  darauf 
achten  zu  können  und  zu  wollen.  Jetzt  gilt  es,  diese  Weite  in  die  geschlossenere 
Form  hinüberzuretten,  in  dem  Gesichtskreis  unserer  Betrachtung  insbesondere: 
den  Kriegsgeist,  der  in  dem  losgebundenen  Gang  des  Götz  eine  hinreißende 
Gestaltung  gefunden  hatte,  mit  den  geringeren  Möglichkeiten  des  Bühnen- 

^)  Vorrede  zum  Otto  von  Witteisbach,  München  1782:  „Ich  schrieb  dies  Stück  für  die  Bühne, 
und  eigentlich  für  die  vaterländische.  Daher  die  Einschränkung  in  mancher  Situation,  die  in  einem 
bloß  zum  Lesen  geschriebenen  Drama  größer  entworfen  und  ausgeführt  hätte  werden  können." 

*)  Zu  seiner  Arbeit  sind  im  folgenden  die  Rezensionen  von  Werner,  AfdA  7,  417 — 39; 
Seuffert,  Deutsche  Literaturzeitung  1880,  S.  416  f.,  und  Koch,  Literaturblatt  f.  germ.  u.  rom. 
Philo!.  1881,  49—52,  wie  A.  Hauffens  Einleitung  .JDas  Ritterdrama".  DNL  138,  überall  zu 
Rate  gezogen. 
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•tücks  zu  bannen.  Das  ist  zum  Teil  eine  Angelegenheit  der  Technik,  zu  deren 
Entwicklung  Goethe  wie  Klinger  ja  eine  Fülle  von  Anregungen  gegeben  haben, 
zum  größeren  aber  doch  Sache  des  Erlebens,  des  Verhältnisses  zu  Kampf 
und  Krieg,  die  kein  Dramatiker  mit  allen  technischen  Griffen  überzeugend 
bewältigen  wird,  wenn  er  nicht  innerlich  teil  an  ihnen  hat.  Sollte  der  Verlauf 
erweisen,  daß  die  ersten  Versuche  dieser  Bewältigung,  am  Götz  gemessen, 
kläglich  gescheitert  sind,  so  darf  das  nicht  abhalten,  weiter  zu  blicken  und  das 
Gemeinsame  des  vielfach  redlichen  Bemühens  auch  der  geringeren  Köpfe 
mit  dem  Streben  der  Führenden  zu  erkennen,  das  sich  in  der  krönenden 
Formkunst  der  Klassik,  der  Reife  Schillers  und  dann  Kleists,  vollendet. 

Das  Jahr  1778  bringt  zwei  Ritterstücke,  beide  pfälzischer  Herkunft  und 
auch  sonst  nah  verwandt:  Jakob  Maiers  „Sturm  von  Boxberg**^)  und 
Hahns  „Robert  von  Hohenecken"'*).  Die  Priorität  scheint  aus  äußeren 
und  inneren  Gründen  Maier  zuzugehören  und  Hahn  sein  Stück  schnellfertig 
nachgeahmt  zu  haben  .^)  Der  Tatbestand  des  Sturms  von  Boxberg  dem  Götz 
gegenüber  ist  der,  daß  die  Intrige  wieder  in  ihr  Recht  eingesetzt  wird,  oder 
vielmehr,  angesichts  der  späteren  Leistungen  Maiers,  daß  er  im  Wesentlichen 
noch  durchaus  im  Gefolge  des  alten  Intrigenstücks ^)  bleibt.  Klinger  hatte 
sich  im  Otto,  der  locker  biographischen  Anlage  des  Götz  entgegen,  zur  Intrige 
zurückgewandt  und  damit  einen  Weg  beschritten,  der  zum  Bühnenstück 
zurückführen  mußte,  und  ihn  auch  zurückgeführt  hat ;  wenn  er  freilich  dadurch, 
daß  er  die  Verwicklungen  über  Gebühr  häufte,  der  Aufführbarkeit  vorerst 
keinen  Vorschub  leistete.  Maier,  als  ein  bescheidenes  Talent,  verhält  sich 
gerade  umgekehrt.  Die  formale  Erscheinung  des  „Stuims"  steht  im  ganzen 
da,  als  ob  ein  Götz  nie  gewesen  wäre.  Der  Pfälzer  ist  weit  entfernt  davon, 
durch  dessen  Freiheiten  kühn  gemacht,  nun  etwa  selbst  über  die  Schnur  zu 
hauen;  er  muß  sich  vielmehr  die  Bereicherungen,  die  Goethe  dem  Kriegs- 
drama, worauf  es  ihm  doch  ankam,  gebracht  hatte,  mit  ehrlicher  Mühe  nach 
und  nach,  in  einem  folgenden  Stück  und  einer  späteren  Bearbeitung  des 
,3turms"  erst  aneignen.  Dem  Drama  von  1778  bedeutet  der  Götz  kaum  mehr 
ab  eine  neue  Stoffwelt,  die  Maiers  Neigung  und  Zwecken  zupaß  kommt. 
Es  ist  kein  unwichtiges  Beispiel,  wie  die  Tradition  der  Kampfdarstellung  noch 
eine  im  Sachlichen  so  deutliche  Nachahmung  Goethes  im  Bann  hält. 

In  Frage  stehen  die  Gefechte  um  Boxberg  und  der  Sturm  auf  diese  Burg: 
aber  Maier  hält  sich  noch  ganz  an  die  vier  Wände  gebunden  und  scheut  alles 
was  darüber  hinausginge,  in  der  strengsten  Weise  sogar  die  Beziehung  zu  dem 

*)  MMwbetro  1778. 

*)  Leipng  1778  (EnmpUr  der  Kgl.  Bibl.  Berlin). 

•)  Brahm.  Ritt.  S.  99.  dazu  Werners  Rez..  AfdA  7.  433-34. 

•)  Vgl.  Brahm»  Analyw.  Ritt.  S.  93  f. 


Jakob  Maier.  105 

hinten  Vorfallenden  durch  Beobachtung.^  Das  Theater  ist  ihm  noch  das 
Zimmer,  nicht  die  Welt.  So  muß  der  Leiter  der  Kämpfe,  der  Burgherr  Rosen- 
barg,  mit  dem  alten  Elend  der  Motivierung  im  Gemach  festgehalten  werden 
und  hier  seinem  kemhaften  Kampfzom  in  eitel  Reden  Luft  machen.  Das 
Verfahren  des  Berichtens  ist  das  seit  den  Zeiten  Gottscheds  wohlbekannte,^) 
und  in  gottschedischem  Geiste  behandelt  ist  auch  die  Kampfentscheidung: 
als  reine  Effektszene.  Indem  der  Lärm  des  Burgsturms  näher  und  näher  schwillt, 
steigert  sich  III,  1  der  Konflikt  von  Vater  und  Sohn  um  das  Fräulein  von  Detten 
bis  zu  dem  Grad,  daß  sie  sich  Schwert  gegen  Schwert  gegenüberstehen,  statt 
als  Burgherren  dem  eindringenden  Feinde  die  Spitze  zu  bieten.  Der  trennt 
sie  denn  auch  als  Sieger  in  diesem  Augenblick  höchster  theatralischer  Span- 
nung. Der  Vorgang,  als  das  einzige  was  von  den  Kampfgeschehnissen  auf  der 
Bühne  erscheint,  kennzeichnet  das  Intrigenstück  mit  aller  Deutlichkeit. 
Das  ist,  mit  dem  Wiener  Ausdruck,  Combattement,  Kampf  um  des  Effekts 
willen,  hier  im  Dienste  des  Familienkonflikts,  und  meilenfem  vom  Götz,  wo 
er  Selbstzweck  war  und  nichts  weiter  zu  leisten  hatte,  als  ein  frisches  männ- 
liches Reiterleben,  erfüllt  von  wackerer  Reiteitat,  zu  vergegenwärtigen. 

Dieser  Sachverhalt,  der  sich  nur  durch  die  Macht  der  Tradition  des  ge- 
spielten Dramas  dem  Götz  gegenüber  erklären  läßt,  ist  bei  Maier  auffälliger 
als  bei  jedem  anderen.  Denn  jede  Seite  des  „Sturms"  und  dann  der  „Fust 
von  Stromberg"  zeigt,  daß  es  ihm  recht  sehr  um  das  Kriegerische  des  Mittel- 
alters, um  Rittertum  und  Fehdewesen  zu  tun  war,  und  daß  er  viel  mehr  in 
diesen  Dingen  lebte,  als  nach  der  versagenden  technischen  Bewältigung  der 
Kampfhandlung  im  eisten  Stück  zu  schliefjen  stünde.  Er  nähert  sich  der 
kriegerischen  Welt  des  Götz  von  einer  besonderen  Seite:  von  der  chronika- 
lischen  Gelehrsamkeit  aus.^)    Goethe   hatte  die   Lebensbeschreibung  Berli- 


^  Der  alte  Rosenberg  tut  nur  seine  Absicht  kund,  den  Kampf  vom  höchsten  Schilderturm 
m  verfolgen  fli.  4  u.  7).  Unsicher  ist  eine  Monologstelle  111,3:  „Drüben  liegen  sie  an  der  Mauer", 
wo  er  die  „Helden  alten  Schlages"  aber  doch  wohl  nur  mit  dem  geistigen  Auge  erblickt. 

')  Wie  bei  Klopstock  Kedmon.  so  ist  hier  der  Reisige  Blink  als  ständiger  Meldebote  in 
Pflicht  genommen.  Bemerkenswert  nur  III,  I,  wie  der  Gefechtsbericht,  als  vor  den  Beginn  der 
Szene  fallend,  gespart  wird  und  nur  aus  seinem  Reflex,  dem  Wutausbruch  Rosenbergs,  zu  er- 
schließen ist:  aber  durch  das  Unleidliche  wettgemacht,  daß  darauf  III,  2  der  junge  Rosenberg 
selbst  als  Verwundeter  ausgiebig  erzählen  muß,  wodurch  beide  Führer  dem  Kampf  entzogen 
werden. 

')  Goethe  beschwert  sich  (An  Schiller  14.  März  1798)  über  den  „archivalischen  Aufwand" 
im  Sturm.  Zum  Fust  meint  Schiller  später  (An  Goethe  20.  Febr.  1802),  er  gebe  eine  ganze  und 
sprechende  Vorstellung  des  Mittelalters,  wenn  sie  schon  offenbar  nur  der  Effekt  einer  bloßen 
Gelehrsamkeit  sei.  So  wohlwollend  hat  er  freilich  nicht  immer  geurteilt;  vgl.  darüber  Petersen. 
S.  105—06. 
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chingens  genützt  soweit  es  ihm  gut  schien.  Jedenfalls  hatte  er  ihr  nichts  ent- 
nommen, was  nicht  seine  Anschauung  durchdrang  und  als  ein  Lebendiges, 
Gegenwärtiges  hinstellte.  Wie  er  darob  von  den  einen  als  in  der  Geschichte 
grundgelehrter  Mann  bewundert,  von  andern  aber  über  historische  Sach- 
verhalte zurechtgewiesen  wurde,  erzählt  er  selbst  im  13.  Buch  von  Dichtung 
und  Wahrheit.  Das  Kriegerische  war  ihm  Bewegung,  Handlung,  Leben  im 
stäiHcsten  Sinn.  Bei  Maier  treffen  wir  das  Wissen  vom  Kriege,  die  aus  Exzerpten 
gewonnene  Kenntnis  seiner  Erscheinungsform  im  Mittelalter,  seiner  Gebräuche 
und  Waffen.  Dieses  Wissen  ballt  sich,  entgegen  der  schlichten  Natürlichkeit 
Goethes,  nicht  selten  zu  gelehrtem  Schwulst  zusammen^®)  und  bleibt  fast 
immer  anschauungslose  Schulweisheit.  Man  erhält  eingehende  Schilderungen 
des  Technischen  der  Kampfzurüstung  (II.  3),  hört  kriegshistorische  Lektionen 
über  die  Anstalten  zur  Berennung  einer  Burg.  Schirmkörbe.  Igel  und  Katzen 
(III,  4),  und  ihre  Verteidigungsmöglichkeiten.  Wälle.  Wehren.  Gräben,  Schütten, 
laufende  und  andere  Hölzer  (III,  7),  Bollwerk  und  Vorburg  (III,  3  u.  4).**) 
Das  Lokal  der  Kämpfe,  zumal  die  Burg,  wird  darum  in  der  Vorstellung  aber 
nicht  körperhaft,  obwohl  die  mannigfachen  Teile  der  mittelalterlichen  Feste 
mit  rechter  Buchgelehrsamkeit  immer  wieder  genannt  werden.  Goethes 
Landerwerb  geht  auch  für  das  geistige  Bild,  nicht  bloß  für  die  Bühnener- 
scheinung, verloren.  Mit  dem  Wesen  des  Sturm  und  Drangs  und  seiner  Er- 
fassung des  Kriegerischen  hat  diese  Kriegsgelehrsamkeit  wenig  gemein,  denn 
gerade  das  Kennzeichnende,  das  innere  Verhältnis  zum  Kampf,  fehlt  ihr; 
nur  daß  allerdings  der  neue  Wirklichkeitssinn,  die  Freude  am  Gegenständlichen 
schließlich  auch  dem  historischen  Schnörkelwesen  zugrunde  liegt  und  damit 
auch  die  Erscheinung  Maiers  notwendig  aus  der  Zeitrichtung  hervorgeht. 


*°)  Man  vergleiche  etwa  die  Art.  %ne  sich  zwei  Leute  vonteilen:  Götz  B  III,  6,  Götz:  ..Cebt 
mir  euren  Namen".  —  Lerse:  „Franz  Lene".  Sturm  I,  5.  Rosenberg:  „Wer  bist  du?"  — 
y.  Detten:  ..Mehr  Glimpf,  ich  bin  ein  edelgebomer.  wappen-,  leben-  und  tumierfähiger  Ritter, 
der  unter  einer  purpurnen  Helmdecke  einen  gekrönten  Tumierhelm  mit  sieben  stählernen  Reifen 
auf  drei  Schirmkörben  führt".  —  Wenn  irgendwer,  so  redet  dieser  Ritter  wie  ein  Buch. 

^')  Auf  ähnlichen  Wegen  geht  ein  modemer  Dramatiker.  Gerhart  Hauptmann  im  Florian 
Geyer,  der  das  Zeitkolorit  ebenfalls  in  der  Häufung  von  verschollenem  chronikalischem  Wort- 
achatz und  archaisierenden  Formen  sucht:  „Unsere  Mauern  sind  fest,  die  Grüben  tief;  Zweo^ 
dhow  sind  ufgericht't.  ein  Lichtzaun  ist  gemacht.  Zwinger,  Tor.  Turm  sind  in  gutem  Stand** 
(Vonpiel:  Werke.  Berlin  1912,  2,  74);  „als  daß  ich  gute  Kundschaft  hab  und  glaublich  bericht'l 
hm.  daB  alle  Haufen  der  Bauern  uf  Würzburg  zu  ziehn  und  daß.  solanve  die  We)  t  steht,  kein 
•oldMi  RoMO.  Webern  und  Inhaufenziehen  gewesen  ist  mit  Panieren.  SchwetnspieBen.  Flegeln. 
HcHebanlcn,  Handrohren.  Wigcn  und  Hakenbüchsen"  (Vorspiel,  das.  2,  67);  ..Mauerbrechend 
CaKhOti.  Bnider.  als  Ihr  zu  Rothenburg  habt;  ea  fehlt  uns  an  guten  Stücken:  scbatfl  um  Eure 
swo  NotKMmgen  herbei"  (Akt  I,  das.  2.  80;  vgl.  2.  93)  usw. 
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Mit  dem  Herzen  kommt  er  dem  Soldatischen  nur  von  einer  beschränkten 
Seite,  der  volkstümlichen,  bei;  er  stellt  sich  in  dieser  einen  Hinsicht,  freilich 
überlegen,  neben  seinen  Landsmann  Hahn,  dessen  Aufruhr,  wie  wir  sahen, 
dieselbe  Neigung  zeigt.  Die  nicht  zimpferliche  Reuterszene  II,  6,  in  der  Blink 
mit  der  Zofe  Adelheid  schäkert,  gehört  hierher,  und  mein  ist  wieder  bei  Hahns 
Derbheit,  wenn  der  Wächter  vor  der  Fräulein  Zimmer  (II,  4)  sich  mit  Knebel- 
bart und  Schlachtschwert  vorkommt  wie  eine  alte  Wehmutter,  die  ihre  Kund- 
schaft verloren  hat.  Am  deutlichsten  tritt  diese  Tendenz  Meiiers  in  Blinkens 
Schilderung  des  flotten  Reuterlebens  bei  Suff  und  Sang  im  pfalzgräflichen 
Liiger  (II,  5)  zutage,  die  auf  emer  Chroniksteile  beruhen  meig,  in  der  frischen 
Fzissung  aber  genugsam  erkennen  läßt,  daß  der  Autor  daran  teilhat.  Sie  weist 
auf  andere  Erzählungen  froher  Reiterschaft,  wie  diejenige  des  ersten  Jägers 
bei  Tillys  Heer  in  Wallensteins  Lager,  vorwärts.  Die  Freiheit  zu  Realismen 
dieser  derben  Art,  welche  die  Umarbeitung  von  1 785  noch  vermehrt,^^)  kommt 
Maier  natürlich  aus  dem  Götz,  dem  auch  eine  Reihe  von  beiläufigen  Zügen 
entstammt  ;^^)  sie  dürfen  nicht  dazu  verführen,  daß  man  den  Nachdruck  auf 
diese  kleinen  Übereinstimmungen  legt;  das  für  uns  wichtige  ist  im  Gegenteil 
zu  sehen,  wie  wenig  die  Form  des  Götz  bei  sachlicher  Anlehnung  noch  wirk- 
sam geworden  und  wie  verschieden  der  Weg  ist,  der  hier  zum  Kriegerischen 
führen  soll. 

Ein  ganz  anderes  Bild  zeigt  Hahns  Ritterdrama.  Man  kann  kaum  sagen, 
daß  darin  übei  haupt  ein  Weg  gesucht  wurde,  dem  Kriegerischen  beizukommen, 
obwohl  der  „Robert  von  Hohenecken"  sich  der  Technik  des  jungen 
Goethe  geneigter  zeigt  als  die  Boxberger.  Neben  Maiers  manchmal  schwer- 
fälliger, manchmal  schulmeisterlicher,  im  ganzen  aber  doch  tüchtiger  und 
solider  Art  steht  Hahns  Stück  als  eine  leichtfertige  Nachahmung  des  Götz; 
es  ist  unrichtig,  die  beiden  Leistungen  in  ihrem  Wert  oder  Unwert  als  einander 
würdig  zu  bezeichnen. ^^)  Leichtfertig  verfährt  Hahn  in  dem  Stück,  das  seine 
Dramatik  völlig  bankerott  zeigt,  deshalb,  weil  er  die  wackere  Ritterwelt,  die 
Goethe  erschlossen  hatte,  ohne  irgendein  Gefühl  für  ihren  Gehalt  aufzubringen, 
nach  der  Weise  der  Spekulanten  auf  billigen  Erfolg^^)  schnell  bereit  zu  einem 
süßlich-faden  Liebeshiindel  ummodelt.  Malers  Intrige  liegt  zwar  auf  eben 
dem  Gebiet,  aber  sie  ist  nicht  so  unleidlich  sentimental  gefaßt  und  erfüllt  vor 

^*)  I,  4  die  Zudringlichkeiten  der  Reisigen  gegen  die  gefangenen  Frauen;  I,  7  die  Ausplün- 
derung des  Schulmeisters  Breidmann,  die  aus  seinen  Taschen  eine  höchst  armselige  Habe  zutage 
fördert  usw. 

^')  Brahm  stellt  eine  Liste,  die  sich  noch  vermehren  ließe.  Ritt.  S.  97 — 99  zusammen. 

")  Brahm.  Ritt.  S.  10t. 

^*)  Die  Zeitgenossen  rühmen  das  Stück  auch  wi^ch  weit  über  Gebühr.  Vgl.  Werner, 
L.  Ph.  Hahn  S.  67-68. 
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allem  das  Stück  nicht  allein,  sondern  hat  ihr  Gegengewicht  in  dem  derb- 
schrötigen  Rittertum  eines  alten  Rosenberg,  der  dem  kämpferischen  Teil  vor- 
steht. Welchen  Schlages  dagegen  die  Ritter  Hahns  sind,  wird  am  deutlichsten 
dadurch  offenbar,  daß  er  doch  um  des  dankbaren  Gegenstands  willen  eine 
ganze  Kampfhandlung.  Überfall.  Belagerung  und  Burgsturm  gibt  und  sie.  aus 
Maiers  Zimmer  herausgehend,  zum  Teil  auch  vorführt.  Man  sieht  also  einen 
Ritter,  der  auf  Fiau^nraub  auszieht  (III,  6).  im  entscheidenden  Augenblick 
aber  seine  Knechte  machen  läßt  und  selbst  einen  gefühlvollen  Monolog  hält; 
einen  Belagerer,  der,  statt  seine  Anstallen  zu  fördern,  unten  am  Wall  zu  dem 
Verteidiger  um  seine  Geliebte  emporwinselt  (IV,  5);  endlich  einen  Burgherrn, 
der  in  der  Phase  des  Sturmes  (V,  6),  indessen  seine  Leute  ihr  Leben  an  die 
Abwehr  setzen,  als  flügellahmer  Selbstmordkandidat  herumschleicht.  In  dieser 
Weise,  geistig  und  technisch  gleich  kläglich,  hält  sich  die  ganze  Kampfaktion, 
obwohl  sie  sich  enger  an  Götz  anschließt  als  diejenige  Maiers.^*)  Die  Ver- 
hältnisse smd  zudem,  vielleicht  aus  Rücksicht  auf  eine  mögliche  Aufführung, 
äui3erst  kleinlich.  Robert  hat  in  der  Burg  kaum  ein  Dutzend  Leute,  der  Be- 
lagerer scheint  nicht  über  das  doppelte  zu  verfügen  (V,  I ),  und  der  pfälzische 
Hauptmann  stützt  sich  gar  (V,  3)  auf  ein  Hilfskorps  von  drei  Mann.  Nun 
entscheidet  zwar  der  Aufwand  an  Truppen  und  Kampfgeschehnissen,  wie  der 
Götz  lehrt,  in  keiner  Weise.  Doch  reiht  sich  bei  Hahn  dieses  kümmerliche 
Aufgebot  durchaus  in  das  allgemeine  Mißverhältnis  zum  Kriegerischen  ein  und 
kennzeichnet  sein  Machwerk  auch  von  dieser  Seite  als  einen  Parasiten  der 
Gattung,  als  ein  Ritterstück  ohne  alle  kämpferische  Gesinnung.  Einige  nicht 
ganz  üble  Figuren  der  niedrigen  Sphäre,  zu  der  Hahn  schon  im  Aufruhi  einzig 
Geschick  bewies,  Reitersknechte  und  Bauern. ^^)  wiegen  deji  jammervollen 
Eindruck  seiner  Helden  nicht  auf. 


'*)  Dkl  gik  für  die  Kampftechnik  gegen  Brahmt  allgemeine  Bemerkung,  Ritt.  S.  102. 
Ea  aei  nur  angemerkt,  daß  Hahn  bei  der  Belagerung  «rie  Goethe  beide  Parteien  wechKlnd  vor- 
fflhrt,  todea  Maier  sich  auf  die  eine  beschränkt,  und  zu  Brahma  Parallelenlitte  S.  102  noch 
hinzugefOgt:  Halm  verwendet  I,  5  einen  vervMindeten  Knecht  als  Berichtempfänger  wie  Goethe 
den  Selbitz,  freilich  hier  ohne  Beobachtung,  die  er  aber  sonst  öfters  (I.  2  und  ausführlich  III,  9) 
braucht.  —  Die  Erzählung  V.  3  von  der  Köchin,  die  wütend,  daß  sie  ihr  den  Waaaerstein  am 
der  Mauer  gcrisatn  und  (zur  Verteidigung)  über  die  Schanze  hinabgewälzt  haben,  dem  Addbert 
beiBca  Waaaer  auf  den  Kopf  schüttet,  ist  nicht  unverständlich,  wie  Werner  S.  66  sagt,  nur  wenig 
nifehSrig.  Sie  soll  zinreifellos  ein  besonders  lebendiger  Zug  im  BiU  sein,  wie  man  sie  am  C0Cz 
schätzen  gelernt  hatte. 

*')  Wie  er  I.  I  u.  2  die  eröffnende  Trinkszene  des  Gfitz  nachahmt  (Brahm,  Ritt.  S.  102). 
•o  tut  er  sich  II.  2  auf  den  betoifenen  Veiten  und  durch  das  ganze  Stück  auf  den  reichen  Fett- 
ScUick  viel  zugute.  Was  die  Knechte  und  Buben  etwa  in  Meldungen  friaches  haben, 
durchweg  aus  dem  CMz.  Ein  polternder  pfälzischer  Hauptmann  (beaonders  I,  7 


Ramond.  107 

Eine  eigenartige  und  zu  der  allgemeinen  Entwicklung  vielfach  gegensätz- 
liche Stellung  in  der  Nachfolge  des  Götz  nimmt  ein  französisch  geschriebenes 
Stück,  „La  guerre  d'Alsace"  von  Ramond  de  Carbonnieres  ein/®) 
das  aber  nach  seiner  Art  völlig  zum  deutschen  Ritterdrama  rechnet  und  ihm 
durch  eine  frühe  Übersetzung  unter  dem  Titel  „Hugo  VII."^^)  auch  wirklich 
gewonnen  wurde.  Kritiker  französischer  Zunge  schätzen  es  wenig,^'')  es  ist 
jedoch  für  unser  Thema  von  Belamg  und  soll  hier  den  zahlreichen  Erscheinun- 
gen des  Jahres  1780  vorangehen,  einmal  weil  es  schon  im  Winter  1776/77 
entstanden  ist  und  femer  deshalb,  weil  es  sich  von  allen  Stücken,  die  der  Götz 
hervorgerufen  hat,  am  engsten  an  diesen  anschließt.  Darum  steht  es  natürlich 
auch  in  der  französischen  Dramatik  ganz  einsam  und  geradezu  als  Kuriosität 
da,  zu  der  selbst  von  relativ  so  tumultuösen  Kampfstücken  wie  dem  um  fünf- 
zehn Jahre  früheren  De  Belloys^^)  kein  Weg  führt.  Das  Verhältnis  von  Vor- 
bild und  Nachahmung  hat  in  diesem  Fall  gegen  die  Zeit  Gottscheds  ins  genaue 
Gegenteil  umgeschlagen,  läßt  aber  hier  nicht  minder  als  dort  erkennen,  wie 
sehr  die  Formmöglichkeiten  des  Kampfproblems  national  bedingt  sind.  Die 
singulare  Erscheinung  auf  französischer  Seite  konnte  nicht  anders  als  auf 
elsässischem  Boden,  unter  der  persönlichen  und  literarischen  Einwirkung  des 
jungen  Goethe,  entstehen. 

Ramonds  „Hugo"  erweist  sich  als  reines  Kampfstück,  viel  ausschließlicher 
dem  Kriegerischen  gewidmet,  als  der  Götz  selbst.^^)    Indessen  Graf  Hugo 

und  III,  1)  ist  nur  grotesk.  Welcher  Art  der  Realismus  Hahns  ist,  mag  der  Zug  II,  5  zeigen,  wo 
der  Köhler  den  sehnsüchtigen  Robert  den  noch  warmen  Platz  fühlen  läßt,  wo  das  Fräulein  ge- 
sessen (!). 

V  Basel  1780;  Brahm  verzeichnet  den  vollständigen  Titel,  ohne  darauf  einzugehen.  Ritt. 
S.  106;  Hauffen  DNL  138,  XI;  Erich  Schmidt  bespricht  das  Stück  anhangsweise  in  Heinr. 
Leop.  Wagner^.  Jena  1879,  S.  119  u.  120.  GGr  M.  III,  S.  151  o)  hätte  vor  allem  darauf  hin- 
weisen müssen,  wenn  er  Ramond,  wie  es  geschehen  ist,  einbeziehen  wollte.  Erst  nachträglich 
werde  ich  durch  die  Einleitung  von  M.  Desceltes  zum  Neudruck  des  „Rheinischen  Mosts" 
(Leipzig  1904),  die  aus  Ramonds  unveröffentlichten  Memoiren  schöpft,  auf  das  Programm  des 
Fürstlich  Waldeckschen  Gymnasiums  zu  Corbach  1887  aufmerksam,  worin  Ferd.  Heymach 
über  Ramond  handelt.  Er  erzählt  S.  15 — 18  ausführlich  die  Handlung  des  Hugo  und  vergleicht 
ihn  darauf  dem  Inhalte  nach  mit  Götz,  schenkt  aber  der  Form  keine  weitere  Aufmerksamkeit. 

^*)  Regensburg  1781;  sie  ist  benutzt. 

*")  Louis  Morel,  Werther  au  theätre  en  France,  Herrigs  Archiv  118,  360  nennt  es  „une 
adaption  assez  maladroite  de  Goetz  de  Berlichingen". 

*^)  Vgl.  oben  S.  21  Anm.  *^).  Die  .Belagerung  von  Calais"  war  auch  in  Deutschland,  1766 
von  Ackermann  in  Hamburg  „mit  erstaunlicher  Pracht"  aufgeführt  worden;  Schmid,  Chronol. 
S.  158;  Devrient^  2.  155. 

*^  Die  nicht  kriegerischen  Partien  am  bischöflichen  Hof  sind  ganz  im  Epischen  stecken 
geblieben. 
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den  Bischof  von  Straßburg  befehdet  und  in  mehreren  Treffen  schlagt,  erregen 
unbotmäßige  Vasallen  in  seiner  eigenen  Burg  Exem  (Egisheim)  Aufruhr.  E» 
gelingt  aber  einigen  Getreuen,  die  Frauen,  auf  die  es  abgesehen  ist.  in  den 
festesten  Teil  des  Schlosses  zu  retten  und  ihn  gegen  die  Belagerung  zu  fialten. 
Hugo  selbst  fällt  zu  Straßburg  dem  verräterischen  Bischof  bei  trügerisch  ein- 
geleiteten Friedensverhandlungen  zum  Opfer;  die  Frauen  werden  durch  den 
Liebhaber  Ottiliens  aus  dem  bischöflichen  Lager,  dem  sie  selbst  das  Leben 
gerettet  haben,  entsetzt,  aber  er  findet  in  den  Schlußkämpfen  gegen  die  Em- 
pörer den  Tod,  und  die  Geschichte  gewinnt  damit  einen  traurigen  Ausgang. 
Denn  eine  Geschichte,  eine  Art  dramatischer  Chronik"^)  zieht  in  aller  Un- 
gebundenheit  des  Götz  in  den  losen  Szenen  vorüber.  Man  atmet  wieder  die 
freie  Luft  des  Sturm  und  Drangs  und  man  spürt  sie  in  ganz  besonderer  Weise: 
Ramond  setzt  Goethes  Eroberung  der  Ortlichkeit  für  ein  beschränktes  Gebiet 
und  mit  weit  geringerer  Kraft,  aber  mit  ganzer  Liebe  fort  —  wie  er  später  als 
Reiseschriftsteller  der  Entdecker  der  Pyrenäenlandschaft  geworden  ist. 

Seine  Welt  ist  die  mittelalterliche  Burg,  die  nirgends  mit  so  viel  Anteil- 
nahme mit  allen  ihren  trauten  Winkeln  und  wiederum  mit  dem  Wuchtigen 
ihrer  Erscheinung  zum  dramatischen  Schauplatz  gewonnen  worden  ist,  wie 
von  ihm.  Ihr  Gehalt  hat  sich  ihm  auf  ganz  andere  Weise  aufgetan  als  etwa 
Maier,  er  schöpft  ihre  Kenntnis  nicht  aus  dem  Papier,  sondern  hat  sie  auf 
Streifzügen  durch  das  burgengesegnete  elsässische  Land  gesehen,  gegen  den 
Abendhimmel  und  im  Morgengrauen  und  in  ihrer  lastenden  Masse  bei  Nacht; 
er  bringt  diese  Erlebnisse  von  gestern  und  heute  frischweg  nach  der  Art  der 
Stürmer  in  sein  Stück,  das  ihm  am  Ende  aus  nichts  anderem  als  gerade  aus 
ihnen  erwachsen  ist.^)  So  sind  Mauer  und  Turm,  Waffenplatz  und  verschanz- 
tes Tor,  der  steile  Burgweg  und  die  Brustwehr  gegen  das  Tal  für  ihn  Schau- 
plätze von  ganz  anderer  Bedeutung  als  in  den  meisten  Ritterstücken,  wo  mit 
ihnen  als  toter  Staffage  geschaltet  wird,  während  er  sie  fast  als  handelnde 
Person  nimmt. 

Er  ahmt  nicht  schlechthin  die  Umwelt  des  Götz  nach,  wohl  aber  hat  ihm 
dieser  die  Augen  für  die  Burgen  seiner  Heimat  geöffnet  —  ähnlich  wie  Goethe 
auch  das  Straßburger  Münster  für  die  Welt  entdeckte.  Eigenes  Erleben  und 
literarische  Anregung  wirken  durcheinander;  so  ragt  etwa  Gerstenbergs 
Hungerturm  als  „Turm  der  Vergessenheit"  (IV  S.  140)  in  Ramonds  Stück 
herein.    Daß  er  vielfach  aus  der  Natur  selbst  schöpft,  erweist  der  Umstand. 


")  E.  Schmidt.  H.  L.  W.«ner»  S.  120. 

**)  Ea  sei  ..con^  au  milieu  de  ces  niines  impountes  dont  j'ai  ranim^  les  andens  habiunts' ' 
Mt  Ramonds  eigene  Äußening.  die  Heymach  S.  15  au*  der  Widmung  der  frantfiaitcbai  Au»> 
tßite,  die  ihm  vorlag,  beibringt. 


Ramond.  109 

daß  das  Lokal  kaum  je  ohne  Licht  und  Luft,  als  etwas  das  ihm  unerläßlich 
zugehört,  gesehen  ist.  Die  Tageszeit  wird  m  vielen  szenischen  Anweisungen 
mitgenannt^)  und  dabei  manche  Abstufung  des  Übergangs  erfaßt,  die  dem 
Drama  vor  dem  Götz  verschlossen  war.  Gewiß  ist  vieles  mehr  nur  in  diesen 
Überschriften,  die  wie  bei  Goethe  zur  Handlung  gehören,  «Js  im  Stück  selbst 
gegeben;  aber  der  Sinn  dafür  ist  doch  geschärft. 

Shakespeare  ist  neben  Goethe  wie  bei  Klinger  gegenwärtig.  Auf  ihm  ruht 
die  auffällige  Bevorzugung  der  Nacht  ,^®)  die  einen  grofJen  Teil  der  Szenen 
vunhüUt,  während  die  Aufmerksamkeit  auf  das  Wetter,  zumal  eine  wüste 
Sturmnacht  mit  Wind  und  Wassemot  (V,  S.  193),  neben  dem  berühmten 
Beispiel,  das  Lear  dafür  aufstellte,  auch  im  Götz  vorgebildet  ist.  Was  Ramond 
hier  und  anderwärts^')  gibt,  geht  stark  über  das  stehende  Effektmittel  von 
Donner  und  Blitz  hinaus  und  gehört  aufs  engste  in  das  neue  Verhältnis  zur 
Natur.  Aus  Shakespeare  werden  wiederum,  und  ganz  besonders  liebevoll, 
die  nächtlichen  Postenszenen  nachgebildet.  Eine  Wache  am  Straßburger 
Stadttor  (V,  S.  175)  sieht  Geister  wie  ihre  Kameraden  auf  der  Terrasse  von 
Helsingör;  ein  anderer  Posten  wird  recht  hübsch  in  der  Ausübung  seiner 
Pflicht,  die  sich  gegen  einen  Genossen  wendet,  mit  dem  er  noch  gestern  beim 
Wein  gesessen,  von  diesem  ausgezankt  (IV,  S.  116);  eine  dritte  Schildwache 
aber,  da  sie  sich  nicht  gefügig  zeigen  will,  in  einer  trefflich  knappen  Szene  (III, 
S.  108)  kurzerhand  über  die  Brustwehr  ins  Tal  gestürzt. 

So  sehr  die  Nachfolge  Shakespeares  im  ganzen  den  Hugo  wie  den  Götz 
der  Bühne  imfaßbar  macht  —  Ramond  beharrt  hierin  im  Gegensatz  zu  seinen 
Mitstrebenden  im  Ritterdrama  ganz  in  der  Weise  Goethes  und  des  klingerischen 
Otto  —  so  gibt  sie  ihm  gerade  in  einer  Schildwachszene  (IV,  S.  1 46  ff.)  die 
stärkste  Bühnenwirkung;  ähnlich  haben  wir  auch  im  Götz  Szenen  wie  die  des 
verwundeten  Selbitz  angetroffen,  die  eminent  bühnenmäßig  gestaltet  sind. 
Es  ist  die  erste  Formung  des  vorgeführten  Sturms  auf  eine  Burg,  der  wir 
begegnen,  und  nach  der  technischen  Bewältigung  dieser  schwierigen  Aufgabe, 
im  Anschluß  an  Shakespeare,  gleich  auch  die  beste.^^)   In  dunkler  Nacht,  vor 


*=)  II.  S.51 :  „Bei  Sonnen  Untergang":  S.57:  ..Beim  Anbruch  des  Tages";  III.  S.76:  ..Rinwi 
Augenblick  vor  Sonnen  Aufgang";  S.  78:  ..Der  Tag  bricht  an";  usw. 

^)  II.  S.69:  III.  S.  107;  IV.  S.  146  usw.  ..Eine  finstere  Nacht"  III.  S.  74;  ..Eine  tiefe  Nacht" 
V,  S.  193;  .£ine  sehr  finstere  Nacht"  III.  S.  109;  auf  den  Zusammenhang  nüt  Shakespeare  macht 
•dien  E.  Schmidt,  S.  120.  aufmerks^uTl.  Auch  der  Sternenhimmel  „mit  dem  Wagen  Gestirn 
gerade  über  uns"  spielt  mit  (V,  S.  176). 

*')  V.  S.  173;  IV.  S.  133. 

*)  Vgl.  Brahms  Zusammenstellung  der  Erstürmung  von  Burgen  im  Ritterdrama  S.  151, 
die  aber  gerade  nicht  nach  dem  dramentechnisch  wichtigen,  ob  der  Sturm  gezeigt  oder  auf  irgend- 
eine Weise  umgangen  wird,  scheidet.   E.  Schmidt  bemerkt  zu  den  Dramatisierungen  des  Kohl- 
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TtClffucn  sammelt  sich  die  Sturmtruppe  unten  an  den  Mauern  des  Weck' 
mund ;  er  soll  in  aller  Stille,  ohne  Gewehr  und  Spieß,  nur  mit  dem  Beil  über- 
fallen werden.  Als  man  die  Leitern  anlegt,  gellt  jedoch  von  oben  der  wache 
Postenruf  Wer  da  I  in  die  Finsternis,  mit  einem  nach  Shakespeare^*)  gebildeten 
illusionären  Mittel  sich  noch  zweimal,  und  jedesmal  entfernter,  wiederholend; 
nichts  könnte  den  Eindruck  der  völlig  körperhaften,  ringsum  wohlbehüteten 
Burg  schlagender  geben,  als  diese  einfache,  ganz  bühnengemäf^  Prozedur. 
Auf  den  Anruf  unheimliches  Schweigen  —  und  dAnn,  losbrechend,  auf  einen 
Schlag  der  Alarmschrei  aller  Wachen :  Ergreift  die  Waffen  I  Die  Überrumpe- 
lung mißlungen,  der  Sturm  aber,  einmal  angesetzt,  doch  durchgeführt,  Gefecht 
und  Geschrei,  Fackeln,  Steine  und  brennendes  Pech  von  oben,  brechende 
Leitern  unten,  Ausfall  und  Tumult  —  man  wird  zugeben,  daß  hier  der  kriege- 
rische Vorgang  sicherlich  mit  Effekt,  aber  gewiß  nicht  hohl  zur  Wirkung 
kommt,  wenn  auch  die  Szene  leider  nicht  in  der  Fülle  ihrer  Bewegung 
schließt.  Der  Sinn  für  das  Akustische  in  der  Nacht  tritt  in  Ton  und  Pause 
stark  hervor. 

Ebenso  bühnengerecht  wie  dieser  Burgsturm  erweist  sich  die  große  Be- 
obachtungsszene des  Eingangs  (I,  S.  1),  die  das  erste  Treffen  mit  den  Bischöf- 
lichen vermittelt.^)  Neben  dem  goethischen  Vorbild  mag  hier  auch  Klopstock 
Pate  gestanden  haben.  An  den  Götz  lehnt  sich  Ramend  in  allen  soldatischen 
Dingen  vielfach  an,^0  nur  daß  er  mit  Klinger  in  der  Vorliebe  für  das  Kampf- 
gctümmel  (IV,  S.  148—150  und  V,  S.  206  ff .)  über  ihn  hinausgeht.  Dabei 
ist  zu  beachten,  wie  er  sich  bemüht,  die  bloi^  Kampf pantomime  durch  das 
Wort  zu  überwinden  —  ein  Bestreben,  dem  wir  weiterhin  begegnen  werden. 

Bei  alledem  ist  der  Hugo  wichtiger  durch  das,  was  er  will,  als  das,  was  er 
wirklich  geleistet  hat.   Es  soll  durchaus  nicht  geleugnet  werden,  daß  die  Ge- 


Imm  (Kloita  Werke  3.  140),  daß  Begebenheiten  wie  die  Stürmung  der  Tronkenburg  nur  zu  ohn- 
mfciitigun  Ringen  mit  der  epischen  Gewalt  führten.  —  Ramond  scheint  der  gelungene  nächt- 
bdM  Überfall  Talbots  auf  Orleans.  I  Heinrich  VI:  II,  1  vorzuschweben,  wo  aber  die  Schild- 
«•cbcn,  ober  ihren  Dienst  murrend,  ihre  Pflicht  schlecht  versehen  und  die  französischen  Gerterale 
wk  dUraoi  narMirr  die  Verantwortung  für  die  mangelhafte  Sicherung  gegenseitig  zuschidwn. 

")  Dort  (Jul.  ClMr  IV.  2  beim  Auftreten  des  Cassius)  für  die  lIKision  einer  tiefen  Marsch- 
koloHW  tthcimht.  welcher  das  Halt !,  das  der  Spitze  auf  der  Bühne  geboten  wird,  entlang  läuft. 
Utk  «wkcr  und  weiter  entfemeitd.  Man  stößt  in  solchen  kleinen  Zügen  immer  wieder  auf  die 
«nlMnliclw  Vertrautheit  Shakespeare*  mit  militirischen  Dingen.  Kleist  »uwwtfat  «1h  Mittel 
fHB  flach.  Hermannsschlacht  V.  1. 

•^  Vgl.  Brahm.  Ritt.  S.  152. 

")  I.  S.  8  vorlibersprengende  Reiter,  ebcrao  III.  S.  11 1,  eng  an  Götz  B  III.  II  a.  12;  III, 
S.  109  Verstecken  von  Fuflknechten  im  Gebüsch  «vie  Gfitz  III,  7;  das  Ertrinken  eines  Kaedit» 
V.  S.  194  irt  dcmiHB  Smm  oacMMldet  («icb  bei  Klioeer.  Otto  U.  9).  unr. 
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staltungskraft  Ramonds  seine  hochgesteckten  Ziele  bei  weitem  nicht  erreicht; 
doch  sind  die  Tendenzen  für  sich  bemerkenswert  genug.  Ramond  geht  für 
seinen  kriegsdramatischen  Versuch  an  der  Seite  Klingers  noch  einmal  mit 
Entschlossenheit  über  Goethe  auf  Shakespeare  zurück,  während  es  die  andern 
am  Götz  genug  sein  lassen.  Als  Ruinenkenner  und  Burgenfreund  hat  er  das 
innige  Verhältnis  zum  Lokal  der  Ritterzeit,  das  ihnen  fast  durchweg  fehlt. 
Obwohl  er  sich  nicht  in  die  bühnenmäßige  Form  fügt,  löst  er  eine  der  tech- 
nischen Atifgaben  des  Ritterdramas,  indessen  sich  etwa  G.  Meißner  wohl 
in  der  Vorrede  zu  seinem  gleichzeitigen  „Johann  von  Schwaben"^^)  mit 
der  Rücksichtslosigkeit  der  Bühne  gegenüber  brüstet,  weil  das  seit  dem  Götz 
augenscheinlich  zum  literarischen  guten  Ton  gehört,^^)  in  Wahrheit  aber  eine 
völlig  bühnengerechte,  herkömmliche  Palastintrige  in  stofflich  neuer  Ein- 
kleidung liefert,  welche  die  Entwicklung  in  keiner  Weise  fördert. 

Viel  mehr  hätte  dies  die  dichterisch  reichste  Erscheinung  des  Ritterdramas 
in  der  Geniezeit,  Maler  Müllers  „Golo  und  Genovefa"  leisten  können, 
wenn  sie  nicht  erst  ganz  spät,  nach  einem  halben  Menschenalter,  ans  Licht 
getreten  wäre.^)  Obschon  die  eigentliche  Kampfhandlung  darin  keinen 
großen  Raum  einnimmt  und  die  Interessen  andere  smd,  kann  man  seigen,  daß 
Friedrich  Müller  in  der  einen  Seite  seines  Werkes  alles  das  ans  Ziel  bringt, 
was  Ramonds  schwächere  Kräfte  auf  halbem  Wege  liegen  leissen  mußten. 
Ein  Stück,  ganz  in  der  freien  Form  des  Götz  und  doch  der  Bühne  ungleich 
näher,  erfüllt  von  prächtigem  Rittersinn,  der  sogar  das  Ende  des  unrühmlichen 
Golo  verklärt,  ohne  daß  es  sich  in  auseinanderstrebenden  Kampfszenen- 
Reihen  vertäte,  und  endlich  voll  der  köstlichsten  Natur,^")  Luft,  Licht  und 
Farbe  —  eine  ganze  ritterliche  Welt  mit  Schloß  und  Turm,  Garten  imd  fin- 
sterem Wald,  Mohrenkrieg  und  Gottesgericht.  Der  Maler  Müller  sieht  die 
Welt  wie  Goethe  mit  Künstleraugen  und  formt  sie  mit  Künstlerhänden,  in- 
dessen der  Liebhaber  Ramond  die  Dinge  mehr  nur  fühlte,  als  selbst  zu  ge- 
stalten vermochte. 

Wie  dieser  den  Burgsturm,  so  meistert  Müller  mit  überlegener  Kraft  die 

»*)  Leipzig  1780:  vgl.  Brahm.  Ritt.  S.  103;  nach  Seufferts  Rez.  S.  416  war  das  Stück 
schon  Jahre  vor  seinem  Erscheinen,  1776,  fast  gleichzeitig  mit  demjenigen  Ramonds,  fertig. 

")  Selbst  der  junge  Schiller  gibt  die  Räuber  „für  nichts  anders  als  eine  dramatische  Geschichte" 
aus  (Vorrede  1781). 

")  Nach  B.Scuffert.  Maler  MüUer.  Berlin  1877.  S.  1 44  ausgearbeitet  in  den  Jahren  1776-^1. 
Veröffentlicht  erst  von  Tieclc  in  seiner  Ausgabe  von  Müllers  Werken  Bd.  3,  Heidelberg  1811; 
hrsg.  v.  A.  Sauer,  DNL  Bd.  81 ;  von  K.  Freye,  Sturm  und  Drang,  Dichtungen  aus  der  Genie- 
zeit, 4.  Teil. 

•*)  Damit  zusanunen  hängt  die  genaue  Ortsbestimmung  (vgl.  Seuffert  S.  170),  von  Klop- 
stock  zuent,  nach  ihm  von  Goethe  und  dann  Ramond  betätigt. 
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«ndere  stehende  Aufgabe  der  Technik  des  Ritterstücks:  das  Turnier,**)  und 
zwar  ganz  im  Theatersinne  durch  Beobachtung,  die  wiederum  in  der  erzeugten 
Illusion  mehr  gibt,  als  es  die  Vorführung  selbst  tun  könnte.  Wie  sehr  er  dabei 
die  Bühne  im  Auge  hat,  beweist  auch  hier  der  Umstand,  daß  die  Verwendiing 
von  Pferden  durch  kunstvolle  Anordnung  der  Szene  umgangen  wird.  Den 
Kampf  zu  Roß  vermitteln  die  Zuschauer,  der  Kampf  zu  Fuß  erst  wird  im  Augen- 
blick der  Entscheidung  in  ein  paar  rasch  hin  und  wider  geführten  Stößen  sicht- 
bar, als  die  fast  sportmäßige  Spannung  des  drängenden  Zuschauerhaufens  ihre 
Höhe  erreicht  hat.  Man  erklettert  die  Mauern,  steigt  einander  auf  die  Schultern 
und  hört  doch  mehr  nur  was  geschieht,  das  Aufeinanderrennen  der  Rosse  und 
ihren  dumpfen  Fall,  als  man  es  zu  Gesicht  bekommt;  höchstens  daß  über  die 
sich  reckenden  Köpfe  hinweg  die  wehenden  Helmbüsche  zu  erspähen  sind. 
Aus  der  aufgeregt  quirlenden  Menge  lösen  sich  die  Gärtnerseheleute  als  be- 
sondere Gruppe;"*^  es  ist  ein  feiner  Zug  der  gesteigerten  Erwartung,  daß  der 
nachforschende  alte  Adolf  keine  sichere  Auskunft  über  den  Stand  des  Kampfes 
erhalten  kann,  dessen  Wogen  in  jeder  Zeile  der  kurzatmigen  Szenen  meister- 
lich zum  Ausdruck  kommt. 

Maler  Müller  bildet  mit  dieser,  seit  Klopstocks  Versuch  nicht  mehr  an- 
gewendeten Massenbeobachtung  die  Selbitz-Szene  des  Götz^)  aufs  glück- 
lichste und  völlig  frei  weiter.  Seine  Richtung  zur  Bühne  verrät  sich  auch  sonst, 
wie  bei  Klinger  in  den  ihr  gewidmeten  Stücken,  durch  reiche  Verwendung  der 


**)  Ea  tritt  meistens  ab  Cottetgericht  auf,  unter  welcher  Rubrik  Brahm.  Ritt.  S.  161.  eine 
Liste  gibt.  Lohmeyer.  S.  306  Anm.  I.  bringt  noch  zwei  weitere  Fälle  bei;  vgl.  auch  S.  307 
Anm.  12  und  Petersen.  S.  257.  —  Übersehen  scheint  bisher,  <laß  auch  dieser,  im  Ritterstück 
mit  großer  Wichtigkeit  behandelte  Vorgang  in  Shakespeare  sein  Vorbild  hndet.  Richard  II:  I.  3 
«rird  ein'dann  allerdings  verhinderter  Cotteskampf  mit  allem  Zeremoniell  (Fragen  an  die  Gegner. 
Cerichtsbann.  Waffnung)  eingeleitet.  In  Lear  V,  3  findet  sich  das  Motiv  des  unbekannten  Kämp- 
fers, dem  nun  den  Kampf  weigern  darf.  II  Heinrich  VI :  II.  3  bringt  den  Vorgang  in  plebejischer 
Sphlre:  der  Waffenschmied  und  sein  Geselle  fechten  mit  Stangen  vor  dem  König  um  die  Wahr- 
heit ihrer  Aussage.  —  Ein  Gottesgericht,  das  nach  stimmungsstarker  Vorbereitung  auf  der  Buhne, 
hinten  zum  Austrag  kommt,  auch  bei  Klopstock.  Hermann  und  die  Fürsten  Sz.  8 — 1 1 ;  eine  vom 
RictcntOck  weitab  stehende  klassische  Tumierschilderung  in  Goethes  Tasso  II.  1 ;  ein  tumier- 
■rtif  alkforisches  Ritterepiel  am  Hofe  Ellisabeths  wird  bei  Schiller.  Maria  Stuart  II,  1,  be- 
schrieben; Vfl.  dazu  Bellermanns  Ausgabe  von  Schillers  Werken  3,  431.  über  die  Tumier- 
nene  dea  Warfaedk  (Dramat.  Nachlaß  hrsg.  von  Kettner  2.  127  u.  163  f.)  vgl.  Lohmevrr 
S.  144. 

")  Vgl.  auch  Lohmeyer  S.  87. 

**)  Seuffert  erwähnt  sie  S.  164  als  VorbiU.  ohne  sonst  auf  die  technische  Seite  des  Stücks 
näher  einzugehen.  Auch  B.  Golz,  PfalzgrlBn  Genovefa  in  der  deutschen  Dichtung,  Leipzig  1897. 
streift  sie  S.  63  nur. 
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Beobachtung,^^)  die  besonders  die  Umwelt  auf  Schritt  und  Tritt  heranzieht. 
Warum  Müllers  Werk  trotz  alledem  dem  Theater  fernbleiben  mußte,  ist  hier 
nicht  zu  verfolgen. 

Wie  Goethe  hat  er  farbiges  soldatisches  Detail,  eine  Fülle  lebensfroher 
Kleinigkeiten  des  ritterlichen  Daseins  zu  geben.  Mit  Klinger  ist  ihm  der  Sinn 
für  das  Streitroß  gemeinsam.  In  der  Lektion  über  die  ritterlichen  Dinge,  die 
Adolf  seinem  künftigen  Tochtermann  Karl  auf  den  ersten  Ausritt  mitgibt, 
wie  Polonius  seine  Regeln  über  Lebensart  dem  Laertes  auf  die  erste  Reise, 
nimmt  die  Mahnung  über  Pferdebehandlung  den  breitesten  Raum  ein.*'^) 
Der  Offizier  Goethes  sorgt  durch  einen  landeskundigen  Knecht  für  das  Weg- 
finden. Müllers  Karl  ist  auf  der  Heimkehr  im  finstem  Wald  unerfindlich  irr- 
geritten (IV,  3)  und  muß  seinen  Knecht  auf  einen  Baum  steigen  lassen,  wie 
auch  Ramonds  Reiter  (V,  S.  193)  sich  in  Nacht  und  Regen  um  die  verlorene 
Orientierung  streiten.  Die  exponierende  nächtliche  Szene  Müllers  am  Tor 
(I.  I),  mit  lautem  Pochen  und  einem  verschlafenen  Wächter  an  Macbeth  ge- 
mahnend, führt  gleich  mit  dem  ersten  Schritt  mitten  in  die  ritterliche  Welt, 
die  Stimmung  des  Aufbruchs  zum  Mohrenzug  vor  Tag  und  die  Sammlung  der 
Kontingente  dazu  hinein.  Solche  Intensität  der  Vergegenwärtigung  trennt  immer 
und  überall  die  Werke  der  Meister  von  den  Mitläufern  einer  jeden  Gattung 
der  Kunst,  und  um  so  schärfer,  je  genauer  man  die  kleinen  und  kleinsten  Züge 
ins  Auge  faßt.  So  hohes  Lebensgefühl,  wie  es  sich  gut  in  einem  sachlich  eng 
umgrenzten  Erlebniskomplex  wie  dem  kriegerischen  verfolgen  läßt,  ist  geringen 
Köpfen  fremd,  was  sie  auch  sonst  leisten  mögen;  die  Art,  in  der  Müller  eine 
wackere  Damaszenerklinge  mit  einer  Seele  begabt,  ist  Geist  von  diesem  Geist, 
und  man  möchte  ihren  Liebhaber,  den  alten  Burgvogt  Adolf,  so  sehr  die  Aus- 
dehnung seiner  Figur  der  Ökonomie  zuwiderlaufen  mag,^)  allein  um  sie  nicht 
missen.  Froher  Kriegssinn  lebt  nicht  minder  in  der  prächtigen  Jagd  im  Grünen 
im  fünften  Akt,*^)  und  sie  ist,  nach  Lerses  Wort,  „doch  immer  v/as,  und  eine 
Art  von  Krieg". 

2.  Die  bayerische  Gruppe. 

Die  reiche  Welt  Müllers  ist  der  weiteren  Entwicklung  des  Ritterstücks 
zu  ihrem  großen  Schaden  verschlossen  geblieben.   Sie  ruht  nach  Maiers  und 

")  Zum  Fenster  hinaus  I,  2,  DNL  81,  5  u.  FV,  5,  S.  94;  Oberjäger  und  Förster  beobachten 
den  Pfalzgrafen,  wie  er  ein  Schmaltier  jagt  V,  10,  S.  152;  Sehen  und  Hören  verbunden  IV.  12, 
S.  113,  Hören  auch  I.  4.  S.  16;  viel  Naturbeobachtung:  Gegend  bei  Nacht  II,  4,  S.  44;  Herbst 
V.  3.  S.  135  u.  136;  Himmel  IV.  15.  S.  123;  Mond  I.  2,  S.  6;  Sterne  IV.  12.  S.  114. 

«0  Vgl.  den  Anhang  Pferde. 

")  Seuffert  S.  170;  Über  Müllers  Verhältnis  zur  Waffe  siehe  den  Anhang  Waffe. 
;     *')  Vgl.  Seuffert  S.  157. 

Scherrer,  Kampf  im  deuticlica  Drama.  O. 
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HahnsVersuchen  vorwiegend  auf  der  bayerischenCruppe  der  Ritterdramatiker.'''*) 
Hier  geht  Längen feld  mit  einem  im  weitem  Sinne  historischen  Drama. 
..Ludwig  IV.,  genannt  der  Bajer"  voran.**)  Es  setzt  sich  mit  dem  Kriege- 
rischen umfänglich  auseinander  und  ist  uns  deshalb  wichtig,  weil  es 
dieses  in  verschiedenen  Fassungen*^)  nicht  unerheblich  verschieden  bewältigt ; 


**)  Über  sie  Brahm.  Ritt.  S.  107-122:  Legband  S.  407  H. 

**)  Einem  Wink  Seufferts  (Rez.  tu  Brahm,  Deutache  Literaturzeitung  1880,  Sp.  417) 
folgend,  räume  ich  ihm  neben  dem  ungleich  bekannteren  Törring  und  Babo  einen  besserep 
Platz  ein.  als  Bra  hm ,  Ritt.  S.  108.  Sein  Stück  erscheint  als  erstes  seiner  Art  in  Bayern  im  Druck 
(vgl.  die  Vorrede  1782,  C),  erlebt  innerhalb  dreier  Jahre,  allerdings  wohl  zumeist  seiner  anti- 
kirchlichen (Cervinus  "4,  653)  und  p<>tnotisch  anti-österreichischen  Tendenz  (vgl.  die  Vorrede, 
Werners  Rez.  zu  Brahm,  AfdA  7.  425.  und  Hauffen,  DNL  138,  IX  u.  S.  IG;  Legband  S.407) 
wegen  drei  Auflagen.  Nicolai  (Reise  durch  Deutschland  usw.  6  [1785],  S. 699)  hebt  es  rühmend 
aus  dem  Brass  der  „Nationalstückc"  hervor  und  führt  S.  7(X)  das  bayerische  Aufführungsverbot 
gegen  die  Ritterdramen  darauf  zuvück:  man  sah  dessen  Veranlassung  in  dieser  anti-österreichi- 
achen  Stellungnahme  (Werner  und  Hauffen  das.;  vgl.  Brahm,  Ritt.  S.  62).  bis  Legband 
S.  417 — 18  den  wahren  Sachverhalt  auf  Grund  der  Akten  feststellen  konnte:  die  Würde  des  baye- 
rischen Kurhauses,  die  sich  durch  eine  Bühnengestalt  wie  den  Fürstenmörder  Otto  von  Wittels- 
bach  verletzt  sah,  sollte  durch  das  Verbot  geschützt  werden. 

*^)  Ihr  Unterschied  ist  bisher  nicht  verfolgt  worden.  Es  existieren:  A:  München,  Critz. 
1780,  die  Brahm  allein  kennt;  B:  München,  Crätz,  1782,  die  „verbesserte,  vom  Verfasser  selbst 
besorgte  Ausgabe",  mit  geringen  Abweichungen  von  A  und  Besserungen  im  einzelnen,  aber 
ohne  Milderung  der  Tendenz;  die  bösen  Reden  über  Papst  und  Maultasche  erhalten  z.  B.  l,  3 
sogar  noch  verdeutlichende  Zusätze.  Dieser  Druck  scheint  bisher  unbekannt,  er  fehlt  bei  Kayser. 
GCr  °*5,  359.  Holzmann  u.  Bohatta  und  Hayn,  Tliesaurus  librorum  Phil.  Pfister  Monacensis. 
1888;  auch  Baader  (Lexikon  verstorbener  bayerischer  Schriftsteller  2,  162),  die  einzige  mir 
bekannte  Quelle  über  den  Verfasser,  der  bei  Meusel,  Lex.  und  in  der  ADB  fehlt,  verzeichnet 
diese  Ausgabe  nicht;  endlich  C:  München,  StrobI,  1782.  gezählt  als  „zweyte  und  verbesserte 
Auflage",  mit  dem  wichtigen  Vorbericht,  eine  stark  verbreiternde  Umarbeitung,  die  sich  bemüht. 
Ludwig  IV.  außer  im  Getöse  der  Waffen  auch  im  Kreise  seiner  Familie  zu  zeigen;  die  Ausfälle 
sind  an  vielen  Stellen  gemildert;  lag  Werner  (AfdA  7,  426)  vor,  dem  jedoch  A  nicht  zxigänglich 
war.  Die  Hof-  uikI  Staatsbibl.  München  besitzt  alle  drei  Drucke.  —  Zur  Namensform:  Baader 
und  nach  ihm  Brahm  schreibt  Lengenfelder  (Joh.  Nepomuk)  —  korrigiert  von  Werner  und 
Seuffert  — ,  der  Mann  selbst  unterzeichnet  sich  unter  der  Vorrede  zu  C  Längenfeld;  augen- 
scheinlich ein  spätes  Beispiel  der  noch  nicht  abgeschknsenen  Verfestigung  der  Eigenrumen  (-feld. 
aber  der  -feUer).  die  zu  massenhaften  Doppelformen  geführt  hat.  Legbands  Register  apaheC 
den  Autor  irrig  in  zwei:  Lengcnfeld.  den  Verfasser  des  ..Ludwig  der  Bajer"  (S.  406)  und  J.  N. 
Lengenfelder,  den  Verfaner  der  „Neuen  Vestalinnen".  München  1777  (S.  35  f.).  eines  boaen 
Klocterstücks  voll  der  schärfsten  Angriffe  auf  das  Nonnenwesen;  möglich,  daß  die  dadurch  erregte 
Sensation  dem  Erfolg  des  ..Ludwig"  zugute  kam.  wenn  die  Verfasserschaft  Längenfelds  unter  der 
Hand  bekannt  wurde.  Die  Ausfälle  des  ..Ludwig"  erscheinen  gegen  diese  beißende  Kkwtenatire 
aahm.  —  Lingenfeld  ist  imtf  verdorben  und  gestorben. 
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bei  geringer  Kraft  wird  darin  ein  für  die  Zeit  bezeichnendes  und  auch  sonst 
anzutreffendes  Streben  deutlich.  Die  kriegerische  Handlung  des  Stücks, 
neben  der  die  politische,  das  Heiratsprojekt  des  Kaisersohnes  mit  Margaretha 
Maultasch  von  Tirol  herläuft,  umfaßt  die  Vorbereitungen  zur  Waffenent- 
scheidung im  Lager  Ludwigs  sowohl  wie  in  demjenigen  des  Gegenkönigs 
Friedrich  von  Osterreich,  und  darauf  die  Schlacht  bei  Mühldorf  selbst.  Auch 
Längenfeld  exponiert  durch  eine  Schildwachszene,  allerdings  bei  Tag  (B  I,  1), 
und  verwendet  sie  im  Verlauf  (III,  1)  noch  einmal.  An  militärischen  Kleinig- 
keiten ist  anzumerken,  daß  Friedrich  vor  dem  Treffen  (III,  3)  eine  improvi- 
sierte Karte  studiert,  und  daß  zur  Erkundung  des  feindlichen  Anmarsches 
(IV,  1)  ein  „Seherohr**  —  für  das  14.  Jahrhundert  etwas  verfrüht  und  darum 
wohl  in  C  fallen  gelassen  —  gebraucht  wird.  Der  Schlacht  sucht  Längenfeld 
auf  dreifache  Weise  beizukommen:  durch  Beobachtung,  Reservestellung  und 
Vorführung. 

Von  österreichischer  Seite  verfolgt  (IV,  1)  eine  Führergruppe  vom  Hügel 
den  Aufmarsch  des  kaiserlichen  Heers,  die  eigene  Schlachtordnung  und  den 
Beginn  des  Kampfes:  Gruppenbeobachtung,  wie  sie  Klopstock  geübt  hatte 
und  wie  sie  noch  eben  bei  McJer  Müllers  Turnier  anzutreffen  war.  Längen- 
felds Sache  ist  dabei  weder  große  Spannung  noch  packende  Anschaulichkeit, 
wohl  aber,  von  der  Seite  des  Verstandes,  kundiges  Detail.*^)  Nachdem  die 
Österreicher  die  Heerhömer  haben  ertönen  lassen,  springt  die  Handlung 
(IV,  2)  zur  bayerischen  Partei  über;  ihre  Reserve,  an  der  Spitze  die  ungeduldig 
harrenden  Führer,  nimmt  nun  die  Szene  ein,  indessen  hinten  die  Schlacht 
tobt.  Diese  Anordmmg,  die  schon  Elias  Schlegel  und  nach  ihm  Klopstock 
vorgebildet  haben,  wird  Klinger  in  ungleich  bedeutenderer  Weise  als  Längen- 
feld der  Schlachtgestaltung  im  „Konradin"  zugrunde  legen;  zur  Vollendung 
führt  sie  später,  zugleich  mit  der  Technik  der  Offiziersbeobachtergruppe, 
Kleist  im  Prinzen  von  Hombuig.  Längenfeld  setzt  eine  Vielheit  von  Mitteln 
in  Bewegung  —  man  sucht  zu  erspähen  was  möglich  ist,  sehnt  Botschaft  herbei, 
erhält  sie,  bespricht  die  Lage,  beklagt  die  Toten,  wägt  die  Aussichten  —  ohne 
das  zu  erreichen,  was  die  Situation  einzig  verlangt:  Spannung.   Diese  Lösung 


*•)  Man  ist  zuerst  m  Ungewißheit  über  den  Gegner,  sieht  dann  die  feindliche  Kavallerie 
schwenken  und  schliefit,  da  sich  Glied  für  Glied  aus  dem  Staub  schält,  daß  sie  auf  Grasboden 
übergeht.  Die  schablonenhafte  Ver%sendung  der  Staubwolke  in  der  Kampfbeobachtung  fürder- 
hin  (vgl.  Brahms  Zusammenstellung,  Ritt.  S.  152)  scheint  innerhalb  des  Ritterstücks  von  Langen- 
feld auszugehen,  der  dem  Wind  und  Staub  (vgl.  auch  IV,  2)'die  größte  Rolle  zuerteilt.  In  C  hängt 
der  Sieg  fast  davon  ab,  daß  man  dem  Gegner  den  Wind  abgewixmt.  Das  Motiv  der  Staubwolken 
als  zuerst  Gesichtetes  ist  freilich  so  alt  wie  die  Teichoskopie  selbst:  schon  in  .^eschylus' Sieben 
gegen  Theben  (Reclamsche  Ausgabe  S.  8)  verrät  dichter  Staub,  „ein  stummer,  doch  sichrer  Bote  , 
naliende  Reiter.  —  Wind.  Wetter  und  Wasser,  wie  bei  Ramond.  III.  1  Ende. 

8* 
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kann  Ihm  daher  in  ihrem  tr&gen  Trott  auch  nicht  genügen,  er  will  mehr  und 
vor  allem  Bewegung  und  Aktion  geben  und  führt  als  erster  Ritterdramatiker 
nach  Klinger  in  die  offene  Feldschlacht  selbst  hinein.  An  dieser  Aufgabe 
scheiternd,  hat  er  nichts  zu  geben  als  die  ungestaltete  Kampfpantomime.^0 
die  ihn  zudem,  als  ausgebreiteter  Kampf  zu  Roß  vorgeschrieben,  mit  der  Bühne 
gSnzlich  entzweit.  Eine  lange  szenische  Anweisung,  worin  die  Grofkn  beider- 
seits mannigfaltige  Heldentaten  verrichten  und  die  Situation  dadurch  ent- 
schieden wird,  daß  die  bayerische  Reiterreserve  den  Feind  im  Rücken  faßt, 
bedeutet  nichts  anderes,  als  daß  der  Dramatiker  Längenfeld  das  Heft  aus  der 
Hand  gibt  und  kurz  entschlossen  erzählt,  was  in  der  Schlacht  vorfiel.  An  be- 
liebiger Stelle,  nachdem  der  Cegenkönig  entwaffnet  und  gefangen  ist.  erteilt 
er  seinen  Personen  dann  wieder  das  Wort. 

So  weit  hat  die  Befreiung  des  Kriegsdramas  durch  den  Götz  untergeordnete 
Talente  geführt.  Freilich  hatte  auch  Goethe  die  Gattungs grenzen  mit  Weisun- 
gen, die  sich  nur  an  die  Phantasie  des  Lesers  wcnd«n  können,  verletzt;^*)  aber 
er  verstand  zugleich,  jeden  einzelnen  Augenblick,  den  seine  Guckkastentechnik 
aus  der  Kampfaktion  herausgreift,  mit  dramatischem  Leben  bis  zum  Springen 
zu  füllen  und  die  Gefechtshandlung  insgesamt  durch  das  mitreißende  Tempo 
zwingend  zu  gestalten.  Hier  dagegen  ist  die  Schlacht  in  ihrem  ganzen  Bestand, 
als  fortlaufende  Ereigniskette,  nüchtern  und  kunstlos  vorgeschrieben  und  die 
dramatische  Aufgabe  gerade  dort  liegen  gelassen,  wo  sie  so  schwierig  als  inter- 
essant wird.  An  Wirkung  im  zirkusmäßigen  Sinn,  wie  sie  das  spätere  Ritter- 
stück anstrebt,  denkt  Längenfeld  dabei  nicht ;  seine  Kampf pantomime  hat  auch 
als  solche  keinerlei  Verdienst;  der  Bühne  fremd,  beruht  sie  nicht  auf  der  naiven 
Schaulust  der  Menge  wie  das  Wiener  Combattement  oder  die  stummen  Kampf- 
szenen In  den  frühen  Werken  Shakespeares,  sondern  nur  auf  dem  Versagen 
anderer  Mittel. 

Daß  Längenfeld  selbst  sie  als  Verlegenheitsauskunft  empfand,  wird  dadurch 
bewiesen,  daß  er  sie  zu  überwinden  trachtet.  Die  Umarbeitung  C  bemüht 
sich,  den  Schlachtverlauf  mit  dem  Wort  zu  meistern,  kommt  aber  damit  nur 
halb  zustande,  indem  sie  (C  IV,  4)  die  erste  Hälfte  der  Pantomime  dialogisiert 
vorweg  ni  mmt,  den  Rest  aber  (C  IV,  6)  fast  unverändert  stehen  läßt.  Immerhin 
nähert  man  sich  damit  dem,  was  Klinger  im  Otto  versucht  hatte,  und  erkennt. 


")  Brakm  druckt  Ritt.  S.  109  etiufet  darati«  ab.  «rorauf  sich  Lohmeyer  S.  84—85  stützt. 
Oki  ptntofminischc  Abbrechen  des  Lagen  III.  I,  das  Brahm  auch  anführt,  gehört  dc»halb  iticht 
«6Bg  lÜcriMr.  weil  ea  während  eines  Schildwachgesprächs  vor  sich  geht. 

**)  Etwa:  .3elbitz  (hinter  der  Höhe  hervor  im  Galopp)",  über  die  Mischform  des  drama- 
tischen Halbromans,  die  Cbergangsstufen  zum  gespielten  Drama  und  die  romanhaften  Reste  in 
4m  BQhnenan%veisungeD  vgl.  Petersea  S.  4 — 8. 
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so  weitab  Langenfeld  von  Maler  Müllers  kunstvoller  Beschränkung  auf  die 
Bühne  bleibt,  doch  sein  Streben  nach  festerer  Gestaltung  der  Kampfszenen. 
Wie  die  Fassung  C,  gemäß  der  allgemeinen  Tendenz  der  Umarbeitung,  auch 
die  Vorbereitungen  zur  Schlacht  ausbaut,  Lücken  ausfüllt  und  die  Hand- 
lungskette folgerichtiger  abwickelt,  kann  im  einzelnen  hier  wegbleiben.  Mit 
vielen  seiner  Genossen  teilt  Längenfeld  den  Sinn  für  das  Volkstümliche :  streit- 
bare Bäckerknechte  (C  IV,  2  usw.)  liegen  ihm  sichtlich  näher  als  königliche 
Kriegshelden. 

Von  der  technischen  Seite  her  mit  Längenfeld  verwandt,  aber  mit  viel  mehr 
Orgem  für  das  Kriegerische  ausgestattet,  erweist  sich  Graf  Törring  in  seinem 
ersten  Werk,  „Kaspar  der  Thorringer" ,^^)  dessen  Held  sich  gleich  mit  dem 
entschiedenen  Bekenntnis  einführt:  „Ohne  Feder  schreibt  man  nicht,  und 
ohne  Schwert  regiert  man  nicht:  es  gibt  Schulfüchse,  es  muß  auch  Soldaten 
geben  —  Soldat  bin  ich!"^°)  Der  Zusammenhang  mit  dem  Gedankenkreis  der 
fiühen  Stürmer  ist  deutlich,  und  so  schilt  denn  auch  Kaspar  mit  Strephon  bei 
Lenz:  „Friede,  und  immer  Friede!  Verdammt!  —  O  Zeit  meiner  Jugend,  in 
Waffen  und  Fechten  hingebracht!  Da  lebte  ich,  da  galts!",  und  klagt  wie  der 
eingeengte  Herr  Jaxthausens :  „Jagen  und  immer  Jagen !  Müßiggang  und  immer 
Müßiggang !  .  . .  Kaspar,  jetzt  irrst  du,  wie  der  wilde  Jäger,  in  deinen  Forsten", 
statt  daß  es  in  den  kampferfüllten  Jugendjahren,  wo  der  Name  Thorringer 
noch  ein  Feldgeschrei  war,  kriegerischen  Ruhm  zu  ernten  gab.^^)  Die  Helden 


*•)  Brahm  vermutet.  Ritt.  S.  108,  Längenfeld  habe  den  Kaspar  in  der  Handschrift  gekannt 
und  sei  von  ihm  beeinflußt. 

^)  I.  2;  vgl.  dazu  Lessings  Paul  Werner:  .J^ein,  Soldat  war  ich,  Soldat  muß  ich  wieder 
»ein!"  (Minna  I,  12).  Die  Kontrastierung  von  Kriegsberuf  und  Wissenschaft  auch  bei  Klinger, 
Elfriede  IV,  4;  für  die  Tendenz  der  Genieperiode  gegen  tatenloses  Gelehrtcntum  siehe  Brahm, 
Ritt.  S.  190-93. 

")  Vgl.  Brahm.  Ritt.  S.  34;  die  Gegenüberstellung  von  Jagd  und  Krieg  läßt  sich  nach  der 
schon  angezogenen  Szene  im,  Götz  (DjG^  3,  260),  wo  aus  braven  Reutern  brave  Jäger  geworden 
sind  („aus  Stiefeln  machen  sich  leicht  Pantoffeln"),  und  die  Jagd  doch  immer  als  eine  Art 
von  Krieg  gilt,  durch  das  Ritterstück  weiter  verfolgen.  Nach  Törring  ist  es  Spieß,  der  in 
.JClara  von  Hoheneichen"  I,  4  (vgl.  Brahm,  Ritt.  S.  135)  den  Ullo  sagen  läßt:  „Ah,  wohl  uns. 
Ritter,  daß  es  einmal  wieder  was  Ernstliches  gibt;  mußten  uns  schon  lange  nur  an  Bären  und 
Wölfen  üben" ;  die  Jagd  als  Ersatz  des  Krieges  im  Sinne  Lerses  kehrt  in  Tiecks  Genoveva  (Schriften 
2, 241)  wieder:  „Hat  man  /  Nicht  Krieg,  so  muß  man  Jagd  gar  fleißig  treiben";  in  der  gehobenen 
Sprache  Schillers,  mit  dem  antiken  Bild,  in  Braut  v.  M.  v.  912  f.:  „Denn  die  Jagd  ist  das  Gleichni« 
der  Schlachten,  /  Des  ernsten  Kriegsgotts  lustige  Braut".  Als  Deportierter  bricht  Kotzebu  et 
Graf  Beniowski  (Werke  4, 89),  dem  der  Gouverneur  eröffnet :  „Die  Jagd  wird  in  Zukunft  Ihre 
einzige  Beschäftigung  sein",  feurig  froh  aus :  „Jagd  und  Waffen !  des  Krieges  Bild !  imd  mindestens 
ein  Traimi  von  Freiheit!"  Klingers  ritterlicher  König  in  EUfriede  (I,  2)  ist  ein  kecker  Reiter 
und  frischer  Jäger,  der  nach  dem  Schottenkrieg  mit  Wölfen  kriegte  und  das  Land  säuberte;  in- 
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Törrings  stehen  mit  dieser  mannhaft-ritterlichen  Gesinnung  am  meisten  den 
klingerischen  nahe  und  gleichen  ihnen  auch  in  dem  freudigen  Seibatgefühl 
kraftvoller  Körperlichkeit. 

Wenn  die  Textüberlieferung  des  „Kaspar"  nicht  ein  so  böses  Kapitel 
wäre,**)  licfJe  sich  an  ihm  trefflich  nachweisen,  wie  weit  das  Kampfstück  nun 
schon  aus  der  stubenhaften  Enge  eines  Maier  herausgetreten  ist,  wie  sehr  es 
sich  aber  auf  der  anderen  Seite,  gegenüber  der  Zügellosigkeit  des  Götz,  doch 
der  Bühne  nähert  —  Tendenzen,  die  wir  nach  der  einen  und  der  anderen  Rich- 
tung auch  beim  Maler  Müller  antrafen.  Zwar  ist  Törring  wie  Langenfeld 
vorerst  noch  ein  gut  Teil  der  Theaterfeindlichkeit  des  Götz  eigen,  und  der 
Kaspar  bedarf  wie  dieser  und  andere  einer  Bühnenbearbeitung;  sie  braucht 
jedoch,  wie  der  geschickte  Bearbeiter  von  A  erwiesen  hat,  keineswegs  so  tief 
ins  Fleisch  zu  schneiden  wie  die  eigene  Goethes  von  1804.  Zwar  die  große 
Kampfpantomime  vor  der  brennenden  Burg  (E  IV,  6),  worin  Törring  ebenso 
schwelgt  wie  Längenfeld,  der  sie  möglicherweise  nachgeahmt,  dann  aber  immer- 
hin weitergebildet  hat,  wo  die  Waffentaten  einzelner  Adeliger  sich  ohne  Hilfe 
des  Wortes  aus  dem  allgemeinen  Zusammenpiall  der  Heere  schälen  un^  sogar 
wiehernde  brennende  Rosse  gehört  werden  sollen,  muß  natürlich  fallen.^**) 
Die  Kampfhandlung  im  ganzen  erleidet  aber  dadurch,  daß  (A  IV,  4)  nur  das 
Anrücken  des  Thorringers  hörbar  und  die  Schlacht  selbst  in  den  Zwischen- 
akt verlegt  wird,  keine  starke  Einbuße. 

Törring  weiß  sie  in  anderen  Auftritten  auch  schon  mit  bühnenmäßigen 

denen  der  mit  ihm  in  Kontrast  gesetzte,  weichlich-empfindsame  Ethelwold  die  Jagd  nicht  liebt 
und  während  des  Krieges  zu  Hause  blieb.  Im  Anschluß  an  die  Antike,  vielleicht  auch  Tasso, 
bildet  Kleist  die  Jagdgleichnisse  bedeutsam  aus  (vgl.  E.  Schmidt  in  Werke  2,  455  f.  und  Berthold 
Schulze.  Kleists  Penthesilea,  Progr.  Groß-Lichterfelde  1912,  S.  15  f..  der  sie  als  Leitmotive 
verfolgt);  so  rast  Achilles.  Penth.  v.  213  ff.,  „seit  in  der  Forst  des  Krieges  /  Dies  Wild  sich,  von 
■o  seltner  Art.  ihm  zeigte".  Dazu  Hermannsschlacht  v.  18  ff.:  .3tatt  die  Legionen  mutig  aufzu- 
suchen. /  In  seine  Forsten  spielend  führt  er  uns,  /  Und  läßt  den  Hirsch  uns  und  den  Ur  besiegen." 
Besonders  bildkräftig  Hermannsschl.  v.  145  ff.:  „könnten  wir  (statt  den  der  Jagd]  Des  Krieges 
ehmen  Bogen  spannen,  /  Und,  mit  vereinter  Kraft,  den  Pfeil  der  Schlacht  zerschmetternd  /  So 
durch  den  Nacken  hin  des  Rönnerheeres  lagen  — ." 

**)  Brahmi  Angaben,  Ritt.  S.  23,  bedürfen  sehr  der  ErgSnzimgen  Werneri,  AfdA  7,  427. 
dessen  Zeichen  ich,  soweit  sie  in  Betracht  kommen,  um  nicht  wieder  neue  einzuführen,  beibehalte. 
Der  Kaspar,  1779  fertig,  erscheint  erst  1785,  anonym  und  ohne  den  Willen  Törrings.  O  -=  Klagen- 
furt 1785  (von  Brahm  zugrunde  gelegt);  E  =-  Leipzig  und  Wien  1785.  scheint  0  sehr  nahe  zu 
stehen.  A  ^^  Frankfurt  und  Leipzig  1785,  die  Theaterbearbeitung,  in  der  Werner  den  besten 
Text  vennutet ;  ihre  Vorrede  nimmt  für  sich  ausdrücklich  Korrektheit  in  Anspruch.  Sie  ist  neben 
E  benutzt,  während  O  auf  den  Münchener  Bibliotheken  fehh;  die  späteren  Nachdrucke,  die 
Werner  zu  denen  Brahms  beibringt  (B  ~-  Augsburg  1791 ;  C  —  o.  0.  1817)  sind  belanglos. 

»)  Vgl.  Brahm.  Ritt.  S.  28. 
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Mitteln  zur  Wirkung  zu  führen,  so  vor  allem  in  Kaspars  Entschlußszene 
(E  IV,  4).  An  der  Spitze  des  Heeres  nach  Landshut  unterwegs,  um  den  Gegner 
ins  Herz  zu  treffen,  erhält  er  Nachricht,  daß  dieser  seinerseits  sein  Stamm- 
schloß Thorring  bedrohe.  Erst  im  Angesicht  der  Brandröte  seiner  Burg  läßt 
sich  der  starre  Patriot  bewegen,  die  Interessen  seines  Landes  seinen  eigenen 
vorerst  nachzusetzen  und  Weib  und  Kind  zu  retten  —  zweifellos  eine  theatra- 
lisch treffliche  Fassung  dieses  Führerkonfliktes,  wenn  auch  Kaspars  kalter 
Stoizismus  unserem  Gefühl  fremd  bleibt.^'*)  Wie  beweglich  Törrings  Technik 
bereits  ist,  zeigt  gleich  die  folgende  Szene  E  IV,  5,  die  m  A  fehlt.  Sie  löst  den 
Botenbericht  von  Thorrings  Bezwingung  m  eine  nächtliche  Begegnung  im 
Wald  auf,  hinter  dem  die  Lohe  der  brennenden  Burg  emporsteigt;  ein  Ritter 
und  ein  Knecht  rufen  sich  in  der  Weise  der  shakespearischen  Schildwachen 
an  ;^^)  ihr  lebhaftes  Gespräch  führt  in  die  Meldung  des  Knechts  hinein.  Wie 
ein  verwandter  Auftritt  bei  Ramond  (III,  S.  88)  treigen  auch  die  beiden  hübsch 
gegeneinander  abgesetzten  Rastszenen  im  Eingang  des  vierten  Akts,  die  heitere 
Ruhe  des  Siegers  neben  der  bedrückten  des  Besiegten,  shakespearische  Züge.**) 
In  solchen  Dingen  offenbart  sich  überall  schon  im  „Kaspar"  der  gute  Bühnen- 
blick Törrings.  Im  gleichen  Stück,  das  eine  so  monströse  Schlachtpantomime 
vorschreibt,  läßt  er  ihn  ganz  theatermäßig  illusionistische  Mittel  finden,  um 
nächtlicherweile  ausmarschierende  Truppen  (E  III,  4)  durch  Trommelschlag 
und  Gespräche  der  Bürger  der  Einbildungskraft  vorzutäuschen;  so  entgehen 
ihm  auch  dankbare  Momente,  die  Fackelszene  im  Gewölbe  (E  I,  8)  und  be- 
sonders der  Schwertschwur  (E  III,  6)  nie. 

Dieser  ausgesprochene  Theaterinstinkt  führt  nun  das  Ritterdrama  in  der 
„Agnes  Bernauerin"*')  im  eigentlichen  Sinn  zur  Bühne  zurück.  Anders 
als  Maier,  der  aus  ihrer  überlieferten  Enge  nur  allmählich  loskam,  ist  Törring 


")  Vgl,  über  die  Szene  auch  Brahm,  Ritt.  S.  27 — 28.  Cassius,  Jul,  Cäsar  V,  3,  sieht  seine 
Zelte  brennen,  Götz  V,  5  Miltenberg,  die  Zigeunerinnen  V,  6  andere  Dörfer;  in  Ramonds  Hugo 
wird  III,  S.  108  eine  Brandröte  beobachtet.  Brahms  Anmerlc.  Ritt.  S.  28  (vgl.  Werner  AfdA 
7,  437)  bringt  aus  dem  anonymen  „Franz  von  Sickingen"  (aufgeführt  27.  Febr.  1783  in  Mannheim) 
eine  von  Schiller  in  der  Rhein.  Thalia  (Werke  hrsg.  von  Goed.  3,  516)  bewunderte.  Törring  eng 
verwandte  Situation  bei. 

")  .Jialtl  Wer  bist  du?  —  Eure  Losung  zuvor!  —  Um  die  frag  ich  euch"  usw.    Die  Parallele 
zu  Götz,  die  Brahm,  Ritt.  S.  35  oben  hierin  zu  sehen  glaubt,  hält  nicht  Stich. 

*•)  Shakespeare  selbst  oder  zum  mindesten  die  außerhalb  Götzens  von  ihm  herführende 
Entwicklung  ist  gegen  Brahm.  Ritt.  S.  30  nicht  nur  für  das  Geisterhafte,  sondern  auch  das 
Kriegerische  bei  Törring  von  Bedeutung.  An  einer  Stelle,  wo  sich  beides  berührt,  der  Vordeutung 
des  Kampfausgangs  durch  den  Geist  E  III,  7,  scheitert  er  allerdings,  da  ihm  gebrochene  Farben 
kaum  zu  Gebote  stehen. 

»')  0.  O.  [München]  1780;  Neudnick  von  A.  Hauffen,  DNL  138. 
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durch  die  freie  Form  hindurchgegangen  und  hat  sich  dann,  ihre  Vorteile  nach 
Kräften  herübcmehmend,  erst  wieder  eine  aufführbare  gezimmert;  mit  dem 
Unterschied  von  Müller,  daß  es  sein  Werk,  ein  mit  alier  Festigkeit,  die  das 
Theater  verlangt,  gefugtes  Bühnenstück,  wirklich  zu  einem  grof^n  Bühnen- 
erfolg brachte.^*)  Das  zum  Bild  eines  Jahrhunderts,  ja  zum  Weltbild  erweiterte 
lockere  Lebensbild  Götzens  war  im  „Kaspar",  indem  der  biographische  Aus- 
gangspunkt  immerhin  beibehalten  wurde,  zu  einer  fester  umgrenzten  Hand- 
lungsreihe verengt  worden.  In  der  .Agnes"  tritt  wiederum  die  scharf  um- 
rissene  Begebenheit  in  ihr  Recht.  Der  Kaspar  ist  vor  allem  darin  Ritterstück, 
daß  er  ganz  auf  dem  männlich-ritterlichen  Charakter  seines  Helden  ruht, 
indessen  die  Agnes  als  Konfliktsstück  auch  in  anderen  Lebenskreisen,  etwa  dem 
bürgerlichen,  vor  sich  gehen  könnte.  Sie  hat  nun  zwar  mit  dem  Ritterdrama 
dieselben  Kampfaufgaben,  Turnier  und  Burgsturm  gemein,  aber  nicht  so 
vordringlich  wie  in  den  vorangehenden  Kampfstücken,  sondern  mehr  nur 
beiläufig  und,  wie  in  Maler  Müllers  Cenovefa,  als  Teile  einer  grof^n,  anders 
gerichteten  Handlung. 

Dennoch  läßt  sich  an  der  Bewältigung  dieser  Dinge  gerade  jetzt  manches 
sehen.  Der  Kampf  zwischen  dem  unbegrenzten  Darzustellenden  und  den  be- 
schränkten Mitteln  der  Darstellung,  zwischen  der  Welt  als  dem  Inhalt  drama- 
tischen Gestaltens,  wie  sie  der  Sturm  und  E)rang  erschlossen  hatte,  und  dem 
Theater  als  dessen  Erscheinungsform,  der  Kampf,  der  dann  zur  klassischen 
Form  führt,  hat  ernstlich  begonnen.  Der  Stürmer  wechselt  die  Szene  sobald 
sie  ihn  beengt  und  regiert  schrankenlos  in  Raum  und  Zeit.  Nun  aber  bedeutet 
Veränderung  des  Schauplatzes  mit  einem  Male  nicht  mehr  bloß  eine  neue 
Überschrift,  sondern  Fallen  des  Vorhangs,^')  Umbau  der  Dekoration,  Ab- 
reißen der  Stimmung,  und  man  muß  mit  allen  hemmenden  Realitäten  der 
Bühne  rechnen,  wo  man  bisher  mit  Sonne,  Mond  und  Sternen  frei  geschaltet 
hatte.  Die  Technik  gewinnt  im  Augenblick  der  Umkehr  die  höchste  Bedeutung. 
Sie  wird  stehenden  Aufgaben  gegenüber,  wie  sie  das  Ritterstück  gerade  in 
seinem  kämpferischen  Teil  stellt,  allerdings  bald  zur  Routine  erstarren  müssen; 
in  der  Tat  tritt  dies  schnell  ein.  Um  so  bemerkenswerter  sind  die  ersten  Lösun- 
gen der  Kampfproblcme.  die  bewußtermaf^n  für  die  Bühne  gesucht  wurden. 

Agnes  Bemauer  soll  (IV,  7)  in  Abwesenheit  ihres  herzoglichen  Beschützer» 
von  den  Leuten  des  alten  Herzogs  in  wohlverwahrter  Burg  überfallen  und 
aufgehoben  werden.  Wir  sahen,  wie  Ramond  den  Burgsturm  mit  ihm  sonst 
nicht  eigenen,  bühnengemäßen  Mitteln  als  Kampfhandlung  zur  Geltung  brachte. 
Im  weiteren  Verlauf  des  Ritterstücks  wird  der  Vorgang  dann,  meist  als  Panto» 


**)  Darüber  Brakm,  Ritt.  S.  60-66. 
P^  **)  Peterveo  S.  144  datiert  teinc  durchfreifend«  Anwcadunt  v<»  1774  ab. 
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mime,  zum  theatralischen  Schaugepränge,  und  die  brennende  und  zusammen- 
stürzende Burg,  das  Glanzstück  des  Theatermeisters,^°)  bleibt  bis  zum  Käth- 
chen  von  Heilbronn  ein  Charakteristikum  der  Gattung.  Maier  führt  den 
Sturm  auf  Boxberg,  welcher  der  ersten  Fassung  seines  Stücks  zu  Unrecht  den 
Namen  gegeben  hatte,  in  der  zweiten  breit  vor,  und  Törring  selbst  ließ  sich 
im  IGispar  wenigstens  den  Augenblick  semer  Vollendung,  Brand  und  Plünde- 
rung, nicht  entgehen. ^^)  Hier  überall  ist  das  Verlamgen  wach,  die  Vorgänge, 
gleichviel  ob  sie  wichtig  oder  unbedeutend  sind,  sichtbar  vor  Augen  zu  haben  ;^^) 
eine  Forderung,  die  den  geringeren  Zweig  des  Ritterstücks,  der  ihr  um  jeden 
Preis  stattgibt,  schnell  zur  Veräußerlichung  führt. 

Auch  der  Burgsturm  der  Agnes,  wo  die  Situation  etwJis  anders  liegt,  wäre 
von  dieser  Richtung  zweifellos  als  gute  Prise  erklärt  worden.  Törring  schlägt 
jedoch  einen  anderen  Weg  ein.  Er  verzichtet  auf  die  äußere  Aktion,  die  er  im 
Kaspar  ausgebreitet  hatte,  aber  nicht  aus  Ängstlichkeit  wie  Maier  im  ersten 
„Sturm",  sondern  weil  er  die  Wirkung  mit  geschlosseneren  Mitteln  erreicht:  er 
ersetzt,  ganz  ähnlich  wie  das  an  ihrer  Stelle  die  Beobachtungstechnik  tut,  das 
Sichtbare  durch  das  bloß  Geahnte,  das  klar  Erkennbare  durch  das  unheimlich 
Drohende,  die  Aktion  durch  die  Spannung.  So  geringfügig  die  paar  Szenen 
(IV,  8 — 11)  der  Agnes  scheinen  mögen,  so  bezeichnend  sind  sie  doch.  Man 
kennt  den  geplanten  Anschlag  auf  die  Bemauerin  und  wird  durch  ihre  dumpfe 
Angst  beim  Abschied  von  Albrecht  auf  das  nahende  Unheil  vorbereitet.  Der 
Ton  des  unterhandelnden  Tuchsenhausers  schärft  sich  an  ihrem  WiderstJind 
mehr  und  mehr,  er  warnt,  sie  beginnt  zu  verstehen,  das  Verhängnis  bricht 
herein.  Die  Herzoglichen  überwältigen  ihre  Getreuen  in  wütendem  Gefecht. 
Die  treffliche  Wirkung  ist  mit  den  einfachsten  Mitteln  erreicht;  der  ganze 
umständliche  Geisterspuk  im  Kaspar  bringt  nichts  so  Beklemmendes  hervor, 
wie  hier  das  simple  Läuten  der  vermeintlichen  Mittagsglocke  und  Ritter  Tores 
„Es  ist  Zeit".  Der  Hergang  der  Überwältigung  Voheburgs  bleibt  dabei  völlig 
im  Dimkeln  ;*^)  nicht  darauf  kommt  es  nunmehr  an,  sondern  auf  die  gesammelte 


•")  J.  Ch.  Lobe  zu  Goethe  über  eine  Berliner  Aufführung  von  Kotzebues  Deodata  (welches 
Stück  damit  gemeint  ist,  gelang  mir  nicht  festzustellen) :  „Es  war  kein  dramatischer,  aber  ein 
vollkommener  Panoramengenuß  . . .  Die  Eroberung  und  Verbrennung  einer  Burg  erschien  mir 
als  das  Vollkommenste,  was  die  Bühne  zu  leisten  fähig  sei."   Goethes  Gespräche*  2,  476. 

")  Über  die  gute  Wirkung  berichtet  Schütze,  Hamburg.  Theatergeschichte  S.  622:  „auch 
brachte  der  4mal  im  Januar  [1789]  gegebne  Kaspar  der  Thorringer,  in  welchem,  außer  andern 
Ergötzlichkeiten  für  die  Sinne,  die  Burg  Thorrings  im  letzten  Aufzuge  sehr  künstlich  brannte, 
der  Direktion  einen  Teil  dessen  ein  . . ." 

•*)  Vgl.  für  den  Kaspar  Brahm,  Ritt.  S.  30. 

")  Erst  V,  5  berichtet  der  sterbende  Zenger,  daß  die  Feinde  an  Zahl  überlegen  (hundert 
gegen  fünfzig)  «raren. 
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Spannuniir  des  Ereignisses,  die  dem  Drama  mehr  geben  kann  als  seine  Vor- 
führung als  Schaustück.  Maier  hatte  sein  Interesse  für  den  Vorgang  an  sich 
schon  durch  die  Wahl  des  Titels  bekundet,  ihn  aber  vorerst  nicht  zu  zeigen 
gewagt.  Das  mag  für  die  innere  Verschiedenheit  ihres  Verfahrens  zeugen, 
denn  äußeihch  ergibt  sich  bei  beiden  ein  ähnHches  Bild  der  Kampfbewältigung, 
und  Törring  nähert  sich  damit  überhaupt  wieder  der  Zeit  vor  dem  Götz. 

Freilich  nur  in  diesem  einzelnen  Fall.  Wie  wenig  er  sonst  auf  die  farbige 
Kriegswelt  Goethes  Verzicht  zu  tun  gesonnen  ist,  zeigt  das  Turnier,  das  er 
als  erster  auf  die  Bühne  bringt,  eine  ganze  Tradition  eröffnend,^)  die  auch 
hier  wieder  ins  Aufbrüche  führt.  Bei  ihm  erhält  die  Szene  einen  starken  drama- 
tischen Akzent  im  Streit  des  Vaters  und  Sohnes  vor  versammelter  Ritterschaft 
und  der  Menge  des  Volks.  Das  Turnieren  der  Ritter  ist  nur  Auftakt  dazu  und 
demgemäß  als  einleitende  Pantomime,  bloß  durch  die  Anweisung  „Kämpfe", 
gegeben.  Sie  sind  zu  Fuß  gedacht;  das  Zeremoniell  wird  ohne  gelehrte  Auf- 
dringlichkeit vorgeschrieben.  Der  Dialog  setzt  erst  ein,  als  sich  die  allgemeine 
Aufmerksamkeit  dem  jungen  Herzog  zuwendet,  den  die  Marschälle  von  den 
Schranken  zurückweisen,  und  das  Turnier  durch  diesen  Zwischenfall  unter- 
brochen wird.  Technisch  steht  diese  Anlage  derjenigen  Maler  Müllers  ohne 
Zweifel  nach ;  doch  war  bei  jenem  der  Zweikampf  und  sein  Ausgang  der  eigent- 
liche Mittelpunkt  des  Auftritts,  während  Törring  das  Kampfspiel  nur  als 
reichen  Hintergrund  braucht  und  in  ihm  der  Bühne  ein  besonders  buntes 
Stück  der  ritterlichen  Welt  gewann,  die  ihm  schon  nach  seiner  Familienüber- 
lieferung nahe  stand. 

Gleichzeitig  mit  Törring  bemüht  sich  in  Österreich  Alois  Blumauer, 
später  als  Satiriker  ungleich  bekannter  geworden,  um  eine  dramatische  Formung 
des  ritterlichen  Zweikampfs.  Seine  „Erwine  von  Steinheim'*,^)  ein  auch 
motivisch  wichtiges  Stück,**)  breitet  ihn  im  fünften  Akt  mit  grofJem  Zeremo- 
niell aus.    Die  Dienstleute  erwägen  die  Aussichten  des  Waffengangs;    dann 


•«)  Br.hm.  Ritt.  S.  42:  Lohmeyer  S.  86;  H.uffen  DNL  138,  9. 

**)  Wien  I  '/80.  im  5.  Buide  des  k.  k.  NationAlthextcn ;  Brahm.  Ritt.  S.  139  setzte  das  Stück 
DAch  einem  spiteren  Nachdruck  irrig  ins  Jshr  1790,  obwohl  schon  Meusel.  Lex.  und  nach  ihm 
Wurzbach  I.  443  das  richtige  Datum  verzeichnen,  und  wurde  damit  seiner  Bedeutung  nicht 
farecbt:  beide«  steih  Werners  Rez..  AidA  7.  420  u.  434  richtig.  Benutzt  in  der  Ausgabe  von 
BbnMUcn  ilmtl.  Werken,  hrsg.  von  Kistenfeger.  Bd.  9,  München  1827. 

")  Der  heimkehrende  Kreuzfahrer  findet  sein  Weib  in  neuer  Ehe  und  erlangt  vom  Kaiser 
die  Bemlligimg  zum  ffottetgerichtlichen  Kampf,  worin  der  (ehrenhafte)  Nebenbuhler  ihn  %nder 
WiOeB  taUL  Gefcn  dit  von  Werner  (vgl.  Hauffen,  DNL  138,  XI  u.  13)  behauptete  Abhingig- 
hnt  von  Bsbo«  jOik  oder  die  Frau  von  zween  M&nncm"  von  Blumauers  Stück  siehe  Legband 
5.265  0.;  vgl.  auch  Jos.  Zorn,  Die  Motive  der  Sturm- und  Drangdramttiker.  Bonner  Diss.  1909. 
&  15. 
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werden  Ritter  und  Zeugen  umständlich  auf  das  Ritterbuch  vereidigt  und  die 
übrigen  Vorbereitungen  zum  feierlich  geregelten  Gottesurteil,  wie  das  Prüfen 
der  Tumierwaffen,  vorgenommen.  Beim  Gefecht  selbst  aber  versagen  Blu- 
mauers  dramatische  Mittel;  es  muß  eine  ganze  Weile  lang  stumm  nach  der 
Anweisung  geführt  werden.  Der  epische  Charakter  der  dramatisierten  Er- 
zählung,^') der  sich  auch  sonst  in  den  fast  durchweg  langen  Reden  und  weit- 
schweifigen Verhandlungen  ausprägt,  tritt  dabei  stark  zutage.  An  Törrings 
Beweglichkeit  und  noch  viel  weniger  an  Maler  Müllers  packende  Vergegen- 
wärtigung des  Gottesgerichts  reicht  diese  noch  befangene  Dramatik  nicht 
heran;  viel  eher  stellt  das  belehrende  Ausbreiten  historischen  Wissens  sie 
neben  Maier.  Als  erster  Versuch  in  der  neuen  Richtung  aus  einem  ihr  bisher 
verschlossenen  Bezirk  ist  das  Stück  immerhin  un verächtlich. 

Will  man  ermessen,  wie  viel  Längenfeld  und  besonders  Törring  geleistet 
und  wie  hoch  das  anzuschlagen  ist,  was  sie  dem  Götz  abgewonnen  haben, 
braucht  man  nur  das  Stück  eines  Mannes,  der  sich  dann  der  bayerischen  Grupp>e 
anschließt,  aus  dem  selben  Jahr  1780  neben  sie  zu  halten:  Die  „Römer  in 
Teutschland"^*)  von  Babo;  demselben  Babo,  der  ein  paar  Jahre  darauf  mit 
dem  Otto  von  Witteisbach  so  erfolgreich  in  die  neue  Richtung  eintritt.  Er 
hatte  als  vielgewandter  Bühnenschriftsteller,  als  der  er  sich  noch  lange  Zeit 
bewährte,  bereits  1776  mit  dem  militärischen  Drama  in  zwei  Akten  ,Arno" 
am  bürgerlichen  Soldatenstück  teilgenommen  und  ihm  wichtige  Anregungen 
gegeben,^^)  und  darauf  1779  einen  steifen  „Dagobert  der  Frankenkönig"  ge- 
liefert.'*') Die  „Römer  in  Teutschland"  sind  Kampfstück  insofern,  als  darin 
wie  bei  Schlegel  und  Klopstock,  deren  stoffliche  Tradition  Babo  aufnimmt, 
die  Befreiung  Deutschlands  vom  römischen  Joch  vor  sich  geht,  allerdings 
nicht  in  einer  Feldschlacht  wie  dort,  sondern  durch  geheime  Verschwörung. 
Mein  weiß,  daß  München  ähnlich  wie  Wien  in  den  siebziger  Jahren  emderen 
Städten  gegenüber  in  der  dramatischen  Entwicklung  zurückstand.^)    Nach 


"0  Eine  längere  Vergleichung  des  Trauerspiels  mit  seiner  Quelle  liefert  Joh.  Frdr.  Schink 
in  seinen  Dramaturgischen  Fragmenten  Bd.  3,  Graz  1782,  S.  761 — %. 

^^)  Der  erste  Druck  München  1780  ist  auf  den  Münchener  Bibliotheken  nicht  vorhanden 
und  daher  der  Nachdruck  Frankenthal  1780  benutzt.  Die  erste  Aufführung  in  München  schon 
1779  (Grandaur,  Chronik  des  Kgl.  Hof-  und  Nationaltheaters  S.  23),  und  zwar  am  22.  Aug. 
(Westenrieder,  s.  u.;  Legband  S.  430). 

«»)  Vgl.  über  .Arno"  Hauffen.  DNL  138.  12  u.  Stockraayer  S.  41.  46  u.  95—96.  *w> 
er  an  Bedeutung  neben  Möllers  Graf  Walltron  gestellt  wird;  Legband  S.  408. 

'")  Über  ihn  kurz  Brahm.  Ritt.  S.  112;  Hauffen.  DNL  138.  12;  ausführüch  Legband 
S.  279-82.  vgl.  267  Anmerk. 

'^)  Der  Theaterrezensent  des  Tcutschen  Merkurs  urteilt  1775  (2,  274)  über  sein  Theater: 
„es  ist  noch  ganz  in  der  rohesten  Kindheit,  und  noch  sieht  man  geringe  Hofeung.  daß  es  voll- 
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einem  Stück  wie  demjenigen  Babot  —  es  erhielt  vielen  Beifall  und  behauptete 
sich  lange  Zelt  im  Repertoire'*)  —  möchte  man  schließen,  es  hätte  das  erste 
Sturm-  und  Drang-Jahrzehnt  völlig  verschlafen,  wenn  nicht  ein  Törrin^  fast 
gleichzeitig  auf  den  Plan  tr&te. 

Die  „Römer"  lehnen  sich  zwar  in  Tendenz  und  Sprache  vicliältig  an  Kiop- 
stock  an,  sie  gehören  aber  innerlich  weit  mehr  in  die  Cottsched-Schönaichschc 
Gruppe  als  neben  dessen  Schlachtfestspiel.  Kriegerisches  ist  in  der  von  In- 
trigen und  Konflikten  strotzenden  Familientragödie  alten  Schlages,'')  in  der 
ein  unerkannter  Sohn  die  hauptsächlichste  Rolle  spielt,  wenig  zu  finden ;  soviel 
die  Helden,  der  übergeschnappte  Römerhasser  Hatto  und  Willmar,  der  ins 
Groteske  gefallene  Horst  Klopstocks,  von  Tod  oder  Freiheit  reden.  Der  Be- 
freiungskampf der  Germanen  wird  in  der  schüchternsten  Personnages-Technik 
abgemacht,  die  von  dem  Massenaufgebot  Törrings  in  der  Turnier-  und  der 
Ertränkungsszene  der  .Agnes"  stark  absticht.  Zwei  Germanen  nehmen  den 
römischen  Feldherm,  der  nächtlicherweile  natürlich  allein  lustwandelt,  IV,  4 
gefangen,  und  als  darauf  zu  einem  Schwertgruß  ans  Vaterland  doch  noch  einige 
Krieger  versammelt  werden  müssen,  wird  ängstlich  dazu  bemerkt,  daß  nur 
eine  Reihe  auf  die  Bühne  komme,  die  übrigen  aber  innerhalb  der  Szene  blieben. 
Im  „Otto"  dagegen  schreibt  Babo,  anspruchsvoller  geworden,  beim  Kirchgang 
des  Herzogs  (I)  hundert  Mann  nur  an  Leibwache  vor,  die  Fürstlichkeiten,  Ritter 
und  Landstände  ungerechnet.  In  dieser  einen,  an  Klopstocks  Stimmungskunst 
geschulten  Szene  der  „Römer",  wo  die  Germanen  das  lodernde  Fanal  der 
Freiheit  betrachten  —  ein  Augenblick,  den  Kleist  zur  höchsten  lyrischen  Wir- 
kung bringt  —  bricht  Babos  Bühnen begabung  durch  das  weithin  hölzerne 
Stück ;  sie  kann  den  raschen  Aufschwung,  den  er  im  Otto  nach  einmal  empfan- 
gener Anregung  nimmt,  allein  erklären.'*) 

kommener  werden  möchte".  Atuführlich  dargelegt  sind  diese  Zustände  umt  ihren  GründeD 
und  den  besonderen  Verhältnissen,  welche  für  die  Übergangszeit  daraus  folgen,  bei  Legband 
S.  2»-59;  296-97. 

^  Westenrieder.  Baierische  Beyträge  1779.  2,  992:  Legband  verzeichnet  vom  22.  Aug. 
1779  bis  Nov.  1787  8  Aufführungen. 

^  Vgl.  Westenrieders  Rezension.  Baierische  Beyträge  1779.  2,  997.  Wie  Schönaichs 
„Thusnelde  und  Hermann"  nützt  Babo  das  alte  lohensteinische  Motiv,  daß  der  römische  FeU- 
kor  —  hier  Drusus.  dort  Cermanicus  —  der  feindlichen  Fürstin  nachstellt. 

**)  Fördernd  für  das  Verständnis  ist  daneben  die  EÜnsicht  in  die  Eigenart  des  damaligen 
Ztütandet  in  Bayern,  wie  sie  Legband  S.  296 — 97  für  das  Allgemein -Geistige  darlegt.  Auch 
iuMft  der  dramatischen  Form  prallen  hier  die  Gegensätze,  die  der  Norden  in  der  Entwicklung 
zweier  Generationen  ausfocht,  in  derselben  Generation,  ja  im  selben  Autor  schroff  aufeinander. 
Als  sich  die  bayerische  Dramatik  zu  regen  anfing,  lag  neben  der  gottschedischen  Form  schon  die 
des  Götz  vor,  und  man  war  vor  die  Wahl  gesteüt.  sich  eklektisch  der  einen  oder  der  anderen  «b- 
suachltcfiea. 
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Merkwürdig  bleibt  er  immerhin,  denn  „Otto  von  Wittelsbach"'^)  ist 
an  den  „Römern"  gemessen  eine  ganz  erstaunliche  Leistung  und  ein  rechtes 
Beispiel  dafür,  wie  viel  ein  mittleres  Talent  vermag,  wenn  es  durch  große  Vor- 
bilder auf  den  rechten  Weg  geleitet  wird.  Babo  hat  an  dem  dramatischen 
Libertinismus  der  siebziger  Jahre,  wie  seine  Römer  übergenug  ausweisen,  nicht 
teilgenommen.  Die  Aufführung  seiner  Stücke  lag  ihm  stets  als  erstes  am 
Herzen,  ob  er  sich  nun  mit  dem  Dagobert'^)  in  französischer  Technik  ver- 
suchte oder  im  Otto  ein  freies  Ritterstück  gab.  Er  tritt  in  die  vorschreitende 
Entwicklung  in  dem  Augenblick  ein,  als  Törring  das  Ritterdrama  eben  der 
Bühne  gewonnen  hatte.  Fest  auf  ihrem  Boden  stehend,  gibt  er  den  Kampf- 
vorgängen, die  den  Götz,  Klingers  Otto  und  Ramonds  Hugo  erfüllen,  ebenso- 
wenig wie  Törring  in  der  Agnes  Raum,  weiß  aber  den  frischen  Reitergeist  jener 
kriegfrohen  Werke  seinem  Stück  ungeschmälert  zu  erhalten.  Sein  Otto  bleibt 
ein  wackerer  Streiter  auch  wenn  er  weniger  zum  Schliigen  kommt,  und  man 
glaubt  ihm  seine  hübsche  reisige  Selbstcharakteristik:  „Ich  reite  spornstreichs 
durch  mein  Leben  und  finde  keine  bleibende  Stelle,  bis  mich  der  Tod  aus  dem 
Sattel  hebt."  Mit  vieler  Beweglichkeit  bringt  Babo  die  Örtlichkeit  zur  Gel- 
tung'^) und  versteht  sein  Bild  des  Reuterlebens  durch  kleine  Züge  eindringlich 
zu  machen.  Das  Siegel  des  Uriasbriefes  schmilzt  unterm  Koller  des  wackem 
Wolf  bei  raschem  Ritt  (III,  S.  123);  ein  Schwert  erinnert  den  Kaiser  (III, 
S.  130)  an  Ottos  gerade  Art. 

Die  Einschränkung  der  Kampfvorgänge  zeigt  sich  am  deutlichsten  darin, 
daß  die  Heldentaten,  die  der  Witteisbacher  als  unerkannter  Ritter  zu  Bamberg 
verrichtet,  nicht  an  die  Rampe  gelangen:  Babo  behält  das  Turnier  im  Gegen- 
satz zu  Törring  hinten,  ob  es  ihm  nun  für  die  Aufführung  zu  schwierig  oder 
als  Bühnenvorgang  zu  leer  vorkam.  Jedenfalls  ist  der  unfehlbare  Hieb  und 
Stich  des  Unbekannten  besser  zu  schildern  als  darzustellen,  und  Babos  An- 
ordnung gewinnt  zudem  den  Vorteil,  daß  Ottos  Hintreten  vor  den  unruhigen 


")  München  1782.    Neudruck  von  Hauffen.  DNL  138. 

'*)  Die  Vorrede  G>enutzt  nach  der  Ausgabe  München  1787)  verspricht  sich  von  dem  Stück 
auf  der  Bühne  mehr  Wirkung  als  beim  Lesen.  Für  die  Vorrede  zum  Otto  s.  o.,  S.  101 
Anm.  »). 

")  Akt  1.  DNL  138.  93.  eine  rasche  Aufbruchszene  am  Schloßtor;  die  Burg  Witteisbach 
bei  der  übergäbe,  IV.  S.  159;  schon  vorher  IV,  S.  150  durch  stimmende  Beobachtung  ins  Ge- 
sichtsfeld gerückt:  Reuß:  ..Gnädiger  Herzog?  was  ist  das  für  ein  Schloß,  nach  dem  ihr  so  hin- 
ttarrt?  es  prangt  gar  hoch  über  die  ganze  Gegend,  als  war  es  die  Krone  des  Landes".  —  Herzog: 
„Witteisbach r'  Seine  Ruinen  (vgl.  Brahm,  Ritt.  S.  113)  dann  in  V.  —  Landschaft  aus  dem 
Fenster  gesehen  IV,  S.  141 :  „Vater,  wo  liegt  Frankfurt?"  —  Otto  (zeigt  durchs  Fenster):  „Da. 
weit  hinter  jenen  Bergen  nordwärts!" 
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Kaiser'*')  stärker  einschlügt,  als  wenn  man  ihn  vorher  in  dessen  Gegenwart 
fechten  sähe.  Das  Interesse  an  dieser  bühnenmäßigen  Wirkung  trägt  es  hier 
wie  beim  Burgsturm  der  Agnes  über  die  Freude  an  Kämpfen  schlechthin  davon. 
Die  Technik  zeigt  sich  der  Aufgabe,  das  Turnier  zu  umgehen,  gewachsen,  und 
es  geschieht  ohne  Zwang.  An  ritterlichen  Gebräuchen  wird  bei  der  Verteilung 
des  ,X)ankes"  im  Saal  gerade  noch  genug  gegeben  —  mehr  würde  in  jene  un- 
fruchtbare Gelehrsamkeit  hineinführen,  die  in  Babos  lebendiger  Darstellung 
sonst  fehlt. 

Wo  ein  Kampfvorgang  dagegen  wirksame  Elemente  in  sich  birgt,  darf  er 
nicht  wegbleiben.  Wie  Götz  Jaxthausen,  so  übergibt  Otto  seine  Burg  Witteis- 
bach den  Vollziehern  der  Reichsacht  nach  einer  dem  goethischen  Vorbild  im 
einzelnen  nachgeahmten  Kapitulations-Verhandlung.'^)  Goethe  hatte  den 
Augenblick  der  treulosen  Überwältigung  Götzens  blitzartig  durch  die  paar 
Worte  der  beobachtenden  Knechte  erleuchtet.  Babo  führt  diese  Anregung  — 
bezeichnend  für  die  Art,  wie  jede  Kleinigkeit  Goethes  dem  Theater  fruchtbar 
gemacht  wird  —  zu  einer  längeren  Bühnenszene  aus  (V,  S.  160).  Das  Tor  wird 
geöffnet,  Ottos  Leute  ziehen  auf  sein  Geheiß  ab,  der  Führer  der  Exekution 
stellt  sie.  Da  ihnen  die  Klingen  ohnehin  locker  sitzen,  steigert  sich  die  Span- 
nung bis  nahe  ans  Handgemenge,  als  Otto  mit  Kindern,  Brüdern  und  Ge- 
treuen erscheint.  Die  Herzoglichen  wollen  den  Achter  anfallen,  alles  zieht, 
die  Bayern  decken  ihn  mit  ihren  Lanzen;  er  allein  bleibt  inmitten  der  Er- 
regung von  ihr  unberührt  und  schafft  sich  durch  die  Größe  seines  Eilends, 
im  Scheiden  von  Burg  und  Vaterland,  selbst  bei  den  Häschern  Achtung.  Das 
Kämpferische  wird  hier,  wo  nur  seine  Spannung,  nicht  das  Dreinschlagen  ge- 
geben ist,  zu  einem  theatralisch  äuf^erst  wirksamen  Mittel,  und  man  sieht  wie 
seine  Bewältigung  —  im  Theatersinnc  —  seit  Törrings  und  Längenfelds 
Schlachtpantomimen  fortgeschritten  ist. 

Ein  Blick  auf  einen  wilden  Schößling  am  bayerischen  Stamm,  Anton 
Nagels  ,3ürgeraufruhr  in  Landshut" .^'')  bestätigt  dies  durch  den  Kon- 


*9  Bei  Philipp«  plötzlichem  Aufbruch  ichwebt  deutlich  derjenige  des  Claudius  (Hamlet 
III.  2)  vor;  C  Uudius  wird  durch  die  „Mausefalle".  Philipp  durch  die  bloße  überraschende  Gegen- 
wart  des  Beleidigten  entlarvt.  Die  Reden,  welche  Babos  Otto  dartach  führt,  sind  ganz  im  shake- 
«peafischen  Ton  gehalten.  >        >-l< 

")  Vgl.  Brahm.  Ritt.  S.  114  u.  151.  Otto  führt  wie  Götz  über  den  Text  der  Aufforderung 
auf.  Bei  Shakespeare  gehören  Unterhandlungen  besonders  mit  Stadt-Festungen  zum  Bestaz>d 
der  Kriegsgeschehnisse.  Brahm  nennt  S.  131  Richard  II:  111.  2;  ich  füge  an  König  Johann 
II.  I;  Heinrich  V:  III.  3;   I  Heinrich  VI:  IV.  2  und  V.  3;  III  Heinrich  VI:  V.  I;  Conolan  I.  4. 

**)  Im  gleicken  Jahr  wie  Babos  Otto.  München  1782.  erschienen.  Brahm.  Ritt.  S.  1 18—120; 
Lohmeyer  S.  88-90:  Hauffen.  DNL  138.  VIII.  Nicolai.  Reise  usw.  6  (1783).  S.  699  nennt 
das  Stade  „ein  wildes  D  ing.  das  aber  ein  paar  starke  Szenen  hat". 
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trast.  Stofflich  zwar  in  der  Nachfolge  Törrings  stehend,  setzt  dieses  wüste 
Stück  doch  keineswegs  dessen  Richtung  zur  Bühne  hin  fort,  sondern  ersättigt  sich 
zuchtlos  an  aller  Freibeuterei  der  „dialogisierten  Geschichte".  Nagel,  im  For- 
malen überall  ein  völlig  ungeratener  Bruder  etwa  Ramonds,  der  semen  Shake- 
speare nicht  talentlos,  aber  wahrhaft  greulich  verzerrt,  beschränkt  sich  merk- 
würdig genug  nur  in  zwei  Dingen:  er  bewahrt  beim  buntesten  Ortswechsel 
die  Einheit  der  Zeit,  indem  er  die  Vorgänge  einer  Nacht  in  eine  Unzahl  von 
Verwandlungen  preßt  (wodurch  die  Folge  der  Ereignisse  natürlich  außer  Rand 
und  Band  gerät),  und  er  verengt  die  vaterländische  Tendenz  der  bayerischen 
Stücke  zu  einem  kläglichen  Lokalpatriotismus.  Wie  im  übrigen  geringere 
Köpfe,  hat  er  starke  Beziehungen  zum  alten  Greueldrama  und  übertrifft  einen 
Schummel  an  Grellheit  um  Bedeutendes.  An  Kampftechnik  braucht  er  für 
seine  dramatischen  Fetzen  in  lockerem  epischem  Zusammenhang  nur  wenig 
aufzuwenden.  Er  führt  kunstlos  und  roh  —  das  heißt  Shakespearismus  in 
diesem  Zerrbild  der  Sturm-  und  Drangdramatik  —  vor,  was  ihm  gut  dünkt, 
Zweikampf,  die  Überwältigung  der  Bürger  durch  Waffenknechte,  eine  Hunde- 
meute (S.  104),  Geraufe  (S.  161)  und  besonders,  gegen  den  Schluß,  das  große 
Morden  in  Landshut  (S.  1 70  ff.)  als  Schreckenspantomime,  bei  der  ihm  alle 
Raum  Vorstellung  verschwimmt.®^)  Auch  der  nächtliche  Sturm  auf  die  Traus- 
nitz  (S.  147  ff.)  soll,  wie  bei  Ramond,  sichtbar  werden;  dem  Realismus,  zu  dem 
der  Götz  Mut  gemacht  hatte,  gemäß  untergraben  die  Steinmetzen  mit  Mauer- 
brechern die  Ringmauer;  als  die  Aktion  endlich  in  Zug  kommen  soll,  Leitern 
angesetzt  werden,  Ziegel  herunterrasseln  und  Feuerbrände  bereit  sind,  bringt 
jedoch  der  Altbürgermeister  die  biedern  Bayerherzen  von  ihrem  sündKchen 
Vorhaben  gegen  den  Landesherm  ab. 

Dabei  kann  man  Nagel  doch  nicht  schlechthin  unfähig  schelten.  Er  besitzt 
eine  zwar  rohe,  aber  dennoch  hin  und  wieder  zwingende  Gestaltungskraft,  er 
ist  ein  verwildertes  und  völlig  dem  Krassen  verfallenes  Talent.  Bequem  liegt 
ihm  als  einziges  technisches  Mittel  die  Beobachtung,  die  er  auf  Schritt  und 
Tritt,  bei  einer  Lagerszene  (S.  136),  beim  Anrücken  von  Thorringers  Heer 
(S.  176)  und  anderer  Truppen  (S.  161  u.  186)  und  in  der  Mordnacht  (S.  164) 
anwendet.  Auch  Gruppenbeobachtung®^)  findet  sich,  wie  Nagel  überhaupt 
durch  seine  Verwendung  des  Volkes  in  einer  Unzahl  von  Rollen  hervorsticht.^) 


")  Vgl.  Lohmeyer  S.  89,  der  die  Bühnenvorschrift  abdruckt. 

*^  Eine  Handwerkergnippe  verfolgt  S.  62 — 65  von  unten,  wie  der  Herzog  mit  seinem  Bau- 
meister auf  dem  schwindelnd  hohen,  noch  eingerüsteten  Martinsturm  herumklettert  und  auf 
schwanker  Leiter  beinahe  abstürzt  —  das  Motiv,  das  den  Baumeister  Solneß  Ibsens  in  atem- 
loser Spannung  schließt. 

•»)  Vgl.  Lohmeyer.  S.  88  a.  9a 
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Liest  man  in  seiner  Kampfpantomime  von  Steinkugeln,  Doppelhaken,  ledernen 
und  hölzernen,  mit  eisernen  Reifen  beschlagenen  Haubitzen  und  Feuerkatzen, 
so  fühlt  man  sich  an  die  museumsmäßigen  Kenntnisse  eines  Jakob  Maier 
erinnert,  von  dessen  tüchtigem,  geregeltem  Wesen  dieser  Flackergeist  sonst  so 
•ehr  absteht. 

Aus  der  bayerischen  Familie  ist  noch  ein  Stück  aus  dem  selben  Jahr  1782. 
Lorenz  Hübners  ..Hainz  von  Stain  der  Wilde"**)  von  Bedeutung;  nicht 
um  poetischer  Verdienste  willen,  die  ihm  ganz  abgehen,  sondern  weil  es  eine 
besondere  Tradition  der  weiten  ritterlichen  Gattung  fortsetzt.  Man  könnte 
innerhalb  des  Ritterstücks  ein  eigenes  Burgenstück  unterscheiden.  Goethe 
entdeckt  das  Lokal  mit  Saal,  Küche  und  Schloßhof  Jaxthauscns,  mit  dem 
Wartturm  in  Gebüsch  und  Wald.  Ramond  bildet  es  mit  der  größten  Liebe 
aus;  seine  Handlung  knüpft  an  eine  bestimmte  Ruine  an  und  ist  eingestandener- 
mai^en  aus  ihrer  Anschauung  herausgestaltet,  wie  sp>ätcr  des  jungen  Tieck 
Ritterdrama  aus  dem  sonderbaren  und  finsteren  Eindruck  erwächst,  den  ihm 
die  Burg  Bemeck  im  Bayreuth ischen  gemacht.^)  Kleists  Strahlburg  mit  dem 
Platz  am  äußeren  zerfallenen  Mauemring,  „wo  der  Zeisig  sich  das  Nest  gebaut. 
Der  zwitschernde,  in  dem  Hollunderstrauch",  ist  uns  allen  gegenwärtig.  Neben 
diese  letzte  Verklärung  mittelalterlicher  Burgenwelt  in  der  ritterlichen  Gattung 
darf  sich  nun  freilich  Hübners  gut  gemeintes,  aber  stümperhaftes  Stück  nicht 
stellen.  Nur  seine  ehrliche  Freude  am  alten  Gemäuer  ordnet  ihn  hinter  Ramond 
in  diese  Reihe  ein.  Was  auf  den  Gipfeln,  im  Götz  und  Käthchen,  zu  einer 
poetischen  Verherrlichung  des  besonderen  Kriegslokals  führt,  macht  sich  hier 
in  der  Niederung  als  naive  Lust  an  historischem  Krimskrams  behaglich;  mit 
lehrhafter  Nebenabsicht,  denn  Hübner  stellt  sich  auf  dem  Titel  der  späteren 
„Gamma"  nicht  umsonst  als  Professor  vor.  So  beschreibt  er  denn  in  der  Vor- 
rede zum  „Hainz"  den  historischen  Schauplatz,  den  er  sich  gewählt  hat  — 
Stein  an  der  Traun***)  —  in  seinem  gegenwärtigen  ruinenhaften  Zustand  aus 
genauer  Kenntnis  und  erzählt  von  den  Gefängnissen,  unterirdischen  Gängen 
und  der  Köpfstätte  dieses,  einer  Lokaltradition  zufolge.*^)  wüsten  Raubritter- 
nestes. Aus  eigener  Machtvollkommenheit  gibt  er  der  rekonstruierten  Burg 
einen  Burghof  mit  Warten  und  ergänzt  an  seinem  Lokal  auch  die  Zugbrücken, 
denen  in  seiner  Handlung  eine  wichtige  Rolle  zugedacht  ist.**)    Die  Einheit 

•^  München  1782.  Brahm  nur  kun.  Ritt-  S.  122:  133—34:  Htuffen.  DNL  138.  VIII. 

")  Schriften  11.  XXXVII. 

**)  Bei  Ahenmarkt  unweit  Trottberg,  in  der  Gegend  6m  Qiienwees  (BezirlcMint  Traunatän). 

•^  Die  Sage  erzähh  EÜm  von  der  Recke.  Tagebuch.  BerUn  1813.  I.  21  ff.  (Werners 
Rd..  AfdA  7,  437). 

\*')  Die  Zugbrücke  ab  Requisit  de*  Ritterttücks  fordert  spiter  in  Kotzebuet  .Johanna 
voo  Mootiaucon"  A.  W.  Scblegelt  Spott  heraus. 
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des  Ortes,  die  er,  angesichts  seiner  sonstigen  Weise  wunderlich  genug,  zu 
halten  verspricht,  interpretiert  dieser  Burgenfreund  als  die  Einheit  aller  denk- 
baren Schauplätze  derselben  Burg,  wie  Corneille®^)  wenigstens  zwei  Schau- 
plätze derselben  Stadt  zugebilligt  hatte. 

Man  wird  für  das  Burgenwesen  Hübners  den  unmittelbaren  Eanfluß  Ra- 
monds  durchaus  behaupten  können.  Der  Hugo,  1781  in  Regensburg  deutsch 
erschienen,  lag  den  bayerischen  Autoren  nahe  und  konnte  durch  seine  Rich- 
tung im  ganzen  anregen,  wie  auch  eine  Fülle  von  Einzelzügen  liefern.  Zudem 
hatte  Babo  aus  Burg  und  Ruine  Wittelsbach^")  bereits  starke  theatralische 
Wirkungen  zu  ziehen  verstanden.  Daneben  wirken  die  Vorbilder  bei  dem  sicht- 
lich belesenen  Hübner  durcheinander;  singende  Knechte  im  Burghof  (II,  1; 
bei  der  Heimkehr  III,  1),  die  übrigens  recht  frische  Reuterlieder  zum  besten 
^eben,  weisen  auf  den  Götz;  der  Nachruf,  den  Hainz  dankbar  einem  im  Treffen 
gefallenen  Knecht  hält  (III,  1),  samt  der  Anordnung  ehrenvoller  Bestattung, 
eher  auf  Shakespeare;  ihn  wird  man  auch  in  der  ausgedehnten  Postenszene 
(IV,  2)  auf  den  Warten  am  Tor  m  der  Abenddämmerung  unmittelbar  erkennen, 
obschon  Ramond  sehr  Verwandtes  bereits  nachgebildet  hatte.  Der  scharfe 
Wind  von  der  Helsingörer  Terrasse  her  pfeift  auch  den  beiden  „Skartleuten" 
Hübners,  wie  den  Posten  Hahns  um  die  Ohren,  die  Kälte  —  dies  als  Beispiel 
hübnerischer  Diktion  —  schüttelt  ihnen  den  Steiß,  daß  er  klappert,  und  der 
Schauder,  der  ihnen  über  den  Rücken  läuft,  weissagt  nichts  Gutes.  Gerade 
diese  letzte  Funktion  der  Postenszene,  das  stimmungsmäßige  Vordeuten  eines 
unheimlich  drohenden  Ereignisses,  verrät  das  shakespearische  Vorbild. 

Die  Katastrophe  selbst,  die  Überrumpelung  des  Weiberräubernestes,  das 
durch  Verrat  fällt,  geht  als  Pcintomime  mit  Geschrei  und  einigen  Rufen  der 
Führer  rasch  vorüber  (V,  1).  Das  Bühnengeschick  in  der  Anordnung  zeigt 
gegen  Törrings  Kaspar"^)  Fortschritte,  die  offenbar  auf  dem  Einfluß  Ramonds 
beruhen.  Die  Szene  ist  der  Burghof;  eine  Fackel  gibt  das  Zeichen  über  die 
Mauer  nach  außen;  man  hört  von  dort  das  Röcheln  der  erstochenen  Wächter, 
hört  die  „Fallprücke"  niederrasseln  und  sieht  die  Angreifer  in  die  Verwirrung 
der  unbewehrten  Knechte  stürzen,  die  das  „Lärmhorn"  zu  spät  zu  den  Waffen 
ruft;  darauf  über  die  innere  Fallbrücke,  die  sich  ebenfalls  durch  Verrat  senkt, 
in  den  Schloßkern,  die  „Felsenburg"  eindringen.  Es  ist  kein  Zufall,  daß  der 
Bühnenpraktiker  Kotzebue  später  in  „Johanna  von  Montfaucon"  zu  einer 
verweindten  Anlage  greift:  sie  gewährt  den  bewegten  Eindruck  des  Gefechtes 


'•)  Discours  des  trois  unites;  vgl.  Lesting  im  44.  Stück  der  Dramaturgie.  Petersen  S.  95. 
•")  Der  Otto  war  (Legband  S.  437)  am  23.  u.  25.  Nov.  1781  über  die  Nationalschaubühne 
'gegangen  und  hatte  dtuin  das  allgemeine  Aufführungsverbot  vaterländischer  Stücke  veranlaßt. 
")  Trotz  Brahm.   Ritt.  S.  134. 
Scherrer,  Kampf  im  deatschen  Drama.  ' 
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mit  dem  geringsten  Autnuiß  wirklicher,  leidiger  Bühnenkämpfe;  man  erkennt 
auch  bei  einem  Hübner,  wie  sich  die  Ans&tze  zu  einer  bühnengci  echten  Schlacht» 
pantomime  fortbilden.  Für  die  Technik  der  Beobachtung  beweist  die  Art.  wie 
er  sie  nach  Bedarf  handhabt.^*)  daß  das  Mittel  um  diese  Zeit  bereits  Gemeingut 
geworden  ist.  Wie  überall  in  den  Niederungen  der  Ritterdramatik  fahren  bei 
Hübner  nicht  die  Helden  —  Hainz  selbst  ist  ein  unleidlich  sentimentaler  Böse- 
wicht —  wohl  aber  die  Knechte  gut.  Für  grobschlächtiges  Reuterwesen  reichen 
die  Mittel,  allem  Anschein  nach  der  Kreis  eigener  Erfahrung  und  besonders 
die  derbschrötige  Sprache  zu.  Szenen  dieser  Art  sind  auch  im  „Hainz"  die 
lebendigsten. 

Was  sie  leisten,  danken  diese  untergeordneten  Autoren  der  festen  Tradition 
einer  geschlossenen  Gattung.  Neben  dem  Ritterstück  wird  dies  besonders  in 
der  Familie  der  bürgerlichen  Soldatendramen  deutlich,  die  eine  Reihe  sehr 
brauchbarer  Theaterstücke  geliefert  hat.  In  seinem  späteren  vaterländischen 
Schauspiel  ,, Gamma,  die  Heldin  Bojoariens**"^  sieht  sich  nun  aber 
Hübner  durch  einen  von  auf^n  kommenden  Machtspruch,  das  bayerische 
Aufführungsverbot,  von  dem  festgetretenen  Pfade  weggewiesen  und  muß  in 
die  Wirrnis  grauer  Vorzeit  abirren.**)  Zwar  Schauplatz  und  Kostüm  bleiben 
im  Grunde  diejenigen  des  Ritterstücks;  Gamma  wohnt  mit  ihren  Bojern  in 
einer  Burg  mit  Tor,  Fallgatter  und  Lärmhom ;  ein  Herold  fordert  sie*)  mit 
Trompetenstoß  zur  Schlacht  ins  freie  Feld  (II.  S.  41  ff.).  Daneben  aber  muß 
das  Bardenwesen,  dem  sich  Hübner  durch  den  Stoff  nähert,  Züge  leihen; 
Klopstock  steuert  in  diese  ritterliche  Welt  einen  Druiden,  Ossian  einen  Fingal 
bei,  der  bei  den  Bojern  die  Gharge  eines  „Rottmeisters"  bekleidet;  man 
hört  sogar  Töne  aus  dem  Soldatenstück  durch,  wenn  der  greise  Bojerfürst 


•")  III.  1  enpiht  Siegfried  vom  Torgittcr  der  FeUenburg  herab  in  Suubwolken  den  heran- 
aprengenden.  verworrenen  Haufen  der  heimkehrenden  Sieger,  samt  einem  Trupp  von  Gefangenen; 
IV,  2  die  Posten  verd&chtiget  Waffengeflimmer  in  Gebüschen  usw.;  in  Brahms  Sudsdk  der 
„Beobachtung  von  Vorgängen   hinter  der  Szene".   Riu.  S.  151  ff.,   ist  der  Hainz  übwgMuen. 

")  München  1784.  Brahm.  Ritt.  S.  121—22. 

**)  Hübnen  Vorwort  selbst  legt  diesen  Sachverhalt  dar;  Brahm  S.  122.  Die  Bemerinint 
Legbands  S.  406.  daß  der  Heldengeist  Bojoariens  in  der  Gamma  noch  einmal  ziemlich  unvcrliOlk 
in  einem  vaterUndischen  Stoff  gepriesen  werden  konnte,  trifft  wohl  für  den  Oruck  zu.  fQr  die 
Aufführung  jedoch  tilgte  der  Zenaor  nach  dem  Amwtu  des  Theaterzettels  (18.  Dez.  1783.  im 
Zettelband  4«  P.  germ.  21 2  [I]  der  Univ..BiU.  München)  jede  Beziehung  auf  das  engere  Vaterland : 
Gamma  ist  die  Heldin  aus  Teutschlands  Vorzeiten,  die  Bo)er  sind  in  Gheruaker  »erwandch  usw. 
Vielleicht,  daß  die  Aufführung  dieses  vaterUndischen  Stücks  trotz  des  Verbots  fibcriMupt  nur 
»aun  Besten  der  Armen"  (so  auf  dem  Titelblatt  des  Druckes)  durchschlüpfte.  Es  wunfe  bis  1796 
CLatband  S.  504  u.  526)  zehnmal  gespielt. 

•f)  Vgl.  Brahm.  Ritt.  S.  151. 
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Morganor  (II,  S.  38)  sich  weigert,  vom  Kampf  fem  zu  bleiben,  weil  das  seinem 
„alten  Soldatenherzen"  zu  wehe  tun  würde. 

Gleich  wunderlich  und  haltlos  wie  das  Kostüm  ist  die  Technik;  sie  pendelt 
zwischen  dem  Götz  und  der  Weise  Klopstocks  hin  und  her.  Das  Heer  wird 
zwar  aufgeboten  (II,  S.  41),  aber  die  Schlacht  hinten  gehalten.  Für  eine  Be- 
sorgnisszene an  ihrer  Stelle  liefert  Klopstock  das  Motiv  des  waffensehnsüchtigen 
Knaben  (II,  S.  44  ff.),  der  nicht  mehr  Kind  heißen  will,  begierig  mit  dem  Säbel 
eines  Kattenboten  spielt  (II,  S.  49 — 50)  und  in  seinem  Tatendrang  von  ihm 
vertröstet  werden  muß.  Das  Ergebnis  der  Schlacht  weissagt  der  hellsichtige 
Druide  (II,  S.  46)  noch  während  sie  geschleigen  wird  —  die  Technik  der  Koin- 
zidenz in  plumpster  Form.  Aus  dem  Ritterstück  wiederum  tummeln  sich  unter 
den  bojoarischen  Großen  ein  paar  grobe  Kriegsgesellen,  von  denen  einer,  der 
alte  Pipin  (111,  S.  71),  vDm  Römerkrieg  nicht  übel  erzählt,  wie  er  wohl  tausend- 
mal aus  seinem  Helme  Pfützenwasser  getrunken  und  an  seinem  Schwert 
Hammelfleisch  gebraten  habe.  Die  Diktion  im  ganzen  offenbart,  besonders 
aus  fürstlichem  Frauenmunde,^)  eine  erschreckende  Plattheit;  Schmks 
Klage,^')  daß  die  Pfalzgrafen,  Herzöge  und  Könige  eine  Sprache  reden,  als  ob 
sie  in  der  Schenke  groß  geworden  wären,  und  sich  gebärden,  als  ob 
sie  eben  aus  dem  Stalle  kämen,  trifft  auf  die  Stücke  dieser  Sphäre  ebenso  zu, 
wie  Wilhelm  Schlegels  Spott,^^)  daß  in  ihnen  nichts  altdeutsch  sei  als  ver- 
meintlich die  Roheit. 

Ans  Ende  der  kriegerischen  Dramen  aus  der  bayerischen  Gruppe  seien  hier, 
zugleich  zurück-  und  vorgreifend,  drei  Städte-Belagerungsstücke  gestellt. 
1778  gab  der  als  Lustspieldichter  fruchtbare  Graf  Törring-Seefeld  eine 
„Belagerung  der  Stadt  d'Aubigny",^^)  die  als  heroisches  Konfliktstück 
voller  Edelmut  noch  der  französischen  Schule  nahesteht,  trotzdem  die  Form 
mit  Ort  und  Zeit  im  ganzen  bereits  freier  schaltet.  Immerhin  hat  hier  aus  der 
neueren  Entwicklung  die  Postenszene  bereits  Eingang  gefunden  und  füllt  die 
Zeit,  die  der  hinten  vor  sich  gehende  Kampf  beansprucht.  Zwei  Soldaten  be- 
sprechen sich  auf  Wache  vor  dem  Zelt  des  Marschalls  (III,  l)  —  einer  mutig 
und  unbekümmert,  ungern  dastehend  während  andere  fechten,  der  andere 
über  Recht  und  Unrecht  der  Parteien  räsonnierend. 

Ein  Jahr  nach  Anton  Nagel  läßt  Max  Blumhofer  ein  neues  und  von  dem 
ersten  sehr  verschiedenes  Landshuter  Drama  erscheinen:  „Die  Schweden  in 


"•)  Gunma  schlägt  die  Werbungen  Alarichs  (I,  S.  20—21 ;  II,  S.  42)  im  unverfälschten  Dome- 
stikenton ab  und  schickt  ihm,  Teutschlands  Heldin,  „den  Korb  entgegen  zur  Morgengabe"  usw. 
'"')  Dramaturg.  Monate,  Schwerin  1790.  3,  752. 
**)  Dramat.  Kunst  und  Utt.*  3.  415—16. 
•»)  Über  sie  Legband  S.  275-77. 

9» 
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Bayern  oder  die  Bürgertreuc"**').  E«  verherrlicht  lolcalpatriotitch  den  Opfer- 
ttnn  der  Lnndshuter  Bürger  und  steht  nach  Form  und  Tendenz  der  Magde- 
burger Belagerung  Schummeis  nahe,  nur  daß  das  Rührselige  das  Grausame 
in  den  Hintergrund  drängt.  Festspiel  mäßig  wird  ein  Massenaufgebot  zu 
Kampfaufzügen  verwendet.**")  In  eine  fernere  Vergangenheit,  die  aber  darum 
nicht  minder  zu  einem  Loblied  auf  bayerische  Kriegstüchtigiceit,  wie  es  das 
ganze  bayerische  Ritterstück  durchklingt,  dienen  muß,  schweift  Einzinger 
von  Einzings  „Eroberung  der  Stadt  Jerusalem  im  Jahr  1099"**")  ab; 
das  Belagerungsstück  aus  den  Kreuzzügen  zeichnet  sich  durch  den  naivsten 
Anachronismus  der  Diktion  aus:  trotz  der  Versicherung  echten  Zeitkostüms 
im  Vorwort  reden  Kreuzfahrer  wie  Türken  durchaus  die  französisierende 
Militärsprache  des   18.  Jahrhunderts. *°') 

Gleichzeitig  mit  der  Blüte  der  ritterlichen  Gattung  in  Bayern  und  von  ihr 
beeinflußt,  tritt  Jakob  Mai  er  in  der  Pfalz  mit  einem  zweiten  Ritterstück,  dem 
„Fust  von  Stromberg**, *"'*)  hervor.  Es  zeigt  gegenüber  seinem  ersten, 
das  formal  und  geistig  an  die  ältere  Tradition  gebunden  ist,  vor  allem  ein  neues 
und  fruchtbringendes  Eingehen  auf  das  Urbild  der  Gattung,  den  Götz.  Erst 
jetzt  führt  dieser  den  schwerfälligen,  aber  soliden  Maier  ins  Freie  und  läßt  ihn 
seine  dramatische  Geschichte  in  der  Zeit  und  besonders  im  Raum  entfalten, 
ohne  daß  darum  die  Ansprüche  der  Bühne  gefährdet  würden.  Jeder  Akt  des 
Fust  erfordert  mit  Regelmäßigkeit  zwei  Schauplätze  —  ein  Mittelweg  zwischen 
der  neuen  Ungebundenheit  und  der  alten  Ortseinheit,  den  die  Theaterpraxis 
dlieser  Zeit  häufig  einschlägt  —  und  zwar  mit  einziger  Ausnahme  des  V.  Aktes 
eine  Szenerie  im  Freien  neben  einem  geschlossenen  Raum.*®**)  Die  Fehde 
Fustens  mit  den  Abtischen  entwickelt  sich  nun  in  Busch  und  Feld,  im  Verhack 
an  der  HecrstrafJe,  bei  Kapelle  und  Schenke.  Der  gelehrte  Ballast  ist  zwar 
nicht  gewichen,  ja  er  hat  mit  dem  weiteren  Eindringen  des  Autors  in  die  Historie 
der  Ritterzeiten  zugenommen :  jedoch  beschwert  er  die  Handlung  weniger  als 
im  Sturm  von  Boxberg,  weil  Maier  ihn  gemäß  den  didaktischen  Absichten. 


'**)  München  1783.  Brahm,  Ritt.  S.  120  (unter  „BUimhofer".  %rie  der  Nune  auf  numcken 
Dnicken  auch  ertcheint):  Grandaur,  Chronik  S.  28;  Legband  S.  441 ;  335. 

'*')  Akt  II.  S.  38  sammeln  tich  die  Bürger  unter  ihren  Fahnen  auf  dem  Marktplatz;  maa 
birt  die  Landahuter  Stücke  feuern;  Schwertschwur  und  Kampfabgang.  Den  FV.  Akt  leitet  ein 
po6er  Aufzug  der  Truppen  Gustav  Adolfs  im  schwedischen  Lager  ein. 

'**)  Frankfurt  u.  Leipzig  1790.  Von  Brahm  übergangen:  als  Nachtrag  zu  ihm  behandelt 
«oo  Legband  S.  409-11. 

***)  Reiche,  ergötzliche  Belege  bei  Legband.  S.  409  u.  410. 

^  Mannheim  1782.    Brahm  S.  127-29. 

*")  Fast  derselbe  regelmäßige  Wechsel  innerhalb  Am  Aktes  findet  z.  B.  in  Biumhofer« 
»•Schweden    statt 
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<lie  die  Vonrede  vertritt/'*)  in  einen  besonderen,  starken  Anhang  von  Tor- 
wiegend  kulturhistorischen  Anmerkungen  ausschifft. 

Dazu  haben  die  kriegerischen  Dinge  —  der  neuerHche  Anschluß  an  Götz 
ist  darin  überall  sichtbar  —  an  Anschaulichkeit  und  Frische  gewonnen.  In- 
dessen man  I,  2  auf  einen  klösterhchen  Weintransport  lauert,^"')  erhalten  die 
Buben  eine  Lektion  im  praktischen  Reuterdienst.  Der  Sinn  für  das  Pferd  als 
Wesensteil  der  ritterlichen  Welt  ist  Maier  erst  hier  aufgegangen.^"^)  Nach 
dem  Überfall,  den  er  nach  der  Natur  der  Sache  nicht  zeigen  kann  und  durch 
eine  anderweitige  Szenenreihe  deckt,  mustert  Ritter  Steinach  (II,  5),  nachdem 
für  die  Verwundeten  gesorgt  ist,  die  Waffenbeute;  er  biegt  prüfend  die  Klingen 
und  erfindet  sie  als  „schlechte  Lumpen-Pfaffenware" ;  eine  davon  wird  ihm 
gleich  darauf  in  kurzem  Zweikampf,  wozu  er  sie  in  der  Hand  behält  (III,  6), 
von  Fust  zerhauen,  er  selbst  gefangen.  Die  Freude  am  Waffenwesen,  die  sich 
in  solcher  Kleinmalerei  äußert,  an  Maiers  Landsmann,  den  Maler  Müller  ge- 
mahnend, dient  damit  zugleich  der  dramatischen  Motivierung;  sie  tritt  V,  1 
noch  einmal  hervor :  Steinachs  Reiter  schärfen  in  der  Wachtstube  ihre  Klingen 
und  mustern  die  Schneiden. 

Für  die  Kampftechnik  im  einzelnen  hat  der  Götz  neben  der  Einleitung  der 
Belagerung  von  Fustens  Burg^°^)  besonders  das  Vorbild  für  eine  lebendige 
Beobachtungsszene  geliefert:  das  Erspähen  des  Wcigenzuges  (I,  2),  der  dem 
Abte  weggenommen  werden  soll.  Die  unmittelbare  Anlehnung  an  Goethe  ist 
vollkommen  greifbjur;  seine  Motive  werden  aufgenommen,  seine  Anregungen 
ausgeführt,^^")  ohne  daß  die  Tradition,  die  sich  in  der  Beobachtungstechnik 

^»^  Vgl.  Brahm,  Ritt.  S.  94. 

^"^  Wie  Götz  auf  Weisungen,  ebenfalls  im  Eingang  des  Stücks;  einen  Überfall  Götzens  avif 
Nürnberger  Kaufmannsfuhrwerke  führt  Goethes  Theaterbearbeitung  von  1804,  II,   11,  ein.    i 

^^)  Er  tritt  dann  auch  in  der  Umarbeitung  des  „Sturms"  hervor,  während  sich  m  der  Fassung 
von  1778  neben  der  einen,  dem  Götz  nachgeahmten  Stelle  III,  3:  „fand  man  uns  mehr  im  Stalle 
alt  bei  der  Kunkel"  (Brahm  S.  98)  darüber  kaum  beiläufig  etwas  findet:  II,  5  „im  Odenwald  — 
wächst  Kraft  für  die  Roß  ..." 

^°*)  IV.  2  Burg  in  Gefechtsbereitschaft  gesetzt ;  IV,  3  ankommender  Zuzug ;  FV,  6  Meldung  vom 
Anrücken  der  Feinde;  V,  7  Unterhandlungsbegehren.   Andere  Einflüsse  bei  Brahm,  Ritt.  S.  128. 

^^°)  Die  Szene  kommt  in  Brahms  knapper  Zusammenstellung  S.  152  zu  kurz.  Wie  Selbitz 
Knecht  auf  die  Warte,  muß  der  Bube  mit  seinen  „Luxaugen"  auf  einen  alten  Baum  klettern. 
Die  Ausschau  wird  hübsch  durch  ein  anderes  aus  dem  Götz  entwickeltes  Motiv,  akustische  Be- 
obachtung, eingeleitet.  Ratgald  erlauscht  mit  dem  Ohr  an  der  Erde  (Götzens  Weisung  an  Georg) 
da«  Klappern  der  Räder  imd  das  dumpfe  Klingen  der  Schellen;  der  ausguckende  Bube  will  kampf- 
lustig herimter,  um  mitzutun,  muß  aber  vorerst  auf  seinem  Posten  ausharren.  Hören  auch  I,  6: 
„ —  ein  Getös  aus  der  Feme  wie  eine  Mannsschlacht".  Bewundernde  Beobachtung  von  Fusts 
Burg  I,  2  (ähnlich  wie  in  Babos  Otto):  ,£in  herrlicher  fester  Bau,  mit  seinen  hohen  Türmen, 
schönen  Mauern  und  Warten!" 
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seit  ihm  ausgebildet  hatte,  merklich  in  Frage  käme.  Dafür  ist  Maicr  in  dem 
Hauptstück  seiner  Kampfhandlung,  dem  Gottesgericht,  dem  bayerischen 
Ritterstück.  Törrings  Agnes,  verpflichtet."')  Dort  konnte  er  den  Verlauf 
seiner  Szene  mit  der  Verweigerung  des  Rechtes  zum  Kampf  und  den  daraus 
entstehenden  Tumult  vorgebildet  finden,  wenn  auch  die  besondere  Weise  der 
Durchführung  sein  Eigentum  ist. 

An  diesem  Gottesgericht,  in  einer  Welt  formelhafter  Rechtsbräuche  und 
peinlicher  Kampfsatzungen,  rüstet  sich  Maiers  Hang  zu  chronikaler  Gelehr- 
samkeit ein  Fest,  wie  er  sich  sonst  etwa  an  umständlichen  Erörterungen  über 
Eherecht,  Ebenbürtigkeit  und  Deszendenz  (IV,  3)  ersättigt  —  alles  Dinge,  die 
den  Titelbeisatz  des  Fust:  ..Mit  den  Sitten.  Gebräuchen  und  Rechten  seines 
Jahrhunderts"  zur  Genüge  rechtfertigen.  Törring  hatte  es  am  farbigen  Glanz 
des  Rittertums  genug  sein  lassen  und  das  historische  Motiv,  das  Zurückweisen 
des  jungen  Herzogs  von  den  Tumierschranken.  nur  zu  dem  dramatischen  Zweck 
eingeführt,  den  Konflikt  zwischen  Vater  und  Sohn  zum  Ausbruch  zu  bringen. 
Maier  ist  es  deutlich  um  den  Brauch  des  Gotteskampfes  an  sich  selbst  zu  tun. 
und  er  breitet  sein  ganzes  Wissen  davon  aus.  Die  Kämpfer  müssen  einen 
Mgettabten  schweren  Eid"  schwören,  keinen  Trug  anzuwenden,  die  „Kreis- 
wärtel"  walten  ihres  Amtes,  Sonne  und  Licht  wird  geteilt,  der  Herold  gebietet 
Frieden  —  kurz  es  herrscht  jene  Freude  am  Gegenständlichen,  worauf  der 
Erfolg  des  Ritterstücks  als  Gattung  recht  eigentlich  beruht,  jenes  sachliche 
Interesse  an  dem  bestimmten  historischen  Vorgang,  das  noch  ein  zeremonieller 
Gotteskampf  in  Richard  Wagners  Lohengrin  durch  reiche  Bühnenerscheinung 
befriedigt.  Die  Mannheimer  Aufführung  suchte  dem  nach  Kräften  gerecht 
zu  werden :  „Diese  Vorstellung  wurde  soviel  als  möglich  mit  aller  der  Eigenheit 
gegeben,  darin  sie  geschrieben  ist",  berichtet  Iffland.''^  Maiers  Aufwand 
erreicht  freilich  nur  eine  kühle  historische  Treue,  hat  aber  gerade  damit 
auf  viele  Nachfolger  autoritativ  gewirkt."'^)  Ob  er  von  Blumauer,  der  als 
erster  mit  einer  Diamatisierung  des  Gottesgerichtes  hervorgetreten  war, 
Anregungen  empfangen  konnte,  steht  dahin;''*)  innerlich  berührt  sich 
beider  Art.  nur  daß  Maiers  Anlage  —  dies  im  Anschluß  an  Törring  — 
dramatischer  ist:  der  ausbrechende  Streit  und  Tumult  hindert  die  Durch- 
führung des  Gefechts,  während  es  sich  bei  Blumauer  in  die  Pantomime  ver- 


**>)  BraKm  le«t  die  Parallelen  Ritt.  S.  128  du. 

"«)  The.tr.1.  Uufbahn.  DLD  24.  53. 

"^  Vgl.  Br.km  S.  162. 

^  Brabm  S.  16t  int  in  Maien  Prioritit  infolge  de»  Datieningifehlen  bei  Biumauen  Stück. 
DitM»  war  X.  B.  in  München  1781  aufgeführt  und  gedruckt  %vorden  (Legband  S.  263;  vgl  immerw 
hin  S.  438). 
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Heren  muß.^^°)    Mit  Maler  Müllers  kunstvoll  gemeistertem  Gotteskampf,  der 
wirkungslos  im  Pulte  ruhte,  kann  sich  keine  der  beiden  Szenen  messen. 

Für  die  immer  weitergreifende  Lizenz  des  bühnenmäßigen  Ritterstücks 
gegenüber  Kampfvorgängen  ist  die  Umarbeitung  charakteristisch,  die  der  be- 
dächtige Maier  seinem  „Sturm  von  Boxberg**  1785  angedeihen  ließ;  offen- 
bar aus  dem  Wunsch  heraus,  seinen  Erstling  den  neueren  Erscheinungen  der 
Gattung  an  Wirksamkeit  ebenbürtig  zu  machen.  Die  neue  Fassung^^^)  ent- 
stand ziemlich  oberflächlich  durch  zwei  Hauptänderungen,  die  beide  den 
Stand  der  Kampf handlung  betreffen.  Die  in  A  erzählend  nachgeholte  Vor- 
geschichte, die  Gefangennahme  der  Pfalzgräflichen,  wird  dramatisiert  und  als 
neuer  Halbakt  (B  I,  1 — 7)  dem  früheren  Stück  vorangestellt;  den  ganzen  Schluß 
setzt  Mmer  ebenso  aus  dem  Bericht  in  Handlung  um,  und  der  Sturm  auf  Box- 
berg erscheint  nunmehr  als  großes  Ksmpfspektakel  auf  der  Bühne.  Dcizwischen 
aber  bleibt  das  alte  Intrigenstück  —  das  ist  das  äußerliche  des  Verfahrens  — 
fast  völlig  unangetastet,  und  die  abschließenden  Versöhnungsszenen  von  A 
fügen  sich  nach  der  vorgeführten  Erstürmung  gleichfalls  unverändert  an. 
Die  umgearbeiteten  Auftritte  zeigen  in  manchen  Zügen,  wie  der  Fust,  ein 
neuerliches  Eingehen  auf  den  Götz,^^')  der  Maiers  Produktion  auch  hier  noch 
bestimmt. 

Bemerkenswert  für  die  Entwicklung  ist  der  SachverheJt  des  Burgsturms. 
Während  die  führenden  Bayern,  Törring  und  besonders  Babo,  aus  den  Kampf- 
pantomimen der  frühen  Götz-Nachfolge  bereits  einen  Weg  zu  dramatisch 
wirksamerer  Ausmünzung  der  Gefechte  gefunden  haben,  öffnet  Maier  jetzt 
erst  der  Theaterschlacht  Tür  und  Tor.  Der  zurückhaltendste  der  älteren 
Ritterdramatiker  erweist  sich  damit  zu  guter  Letzt  als  Förderer  des  spekta- 
kelnden Ritterstücks,  dem  wir  späterhin  begegnen  werden.  Er  baut  nunmehr 
(B  III,  11),  anspruchsvoller  als  Hübner,  der  die  Überrumpelung  vom  Schloß- 
hof aus  gezeigt,  und  Törring,  der  bloß  ein  brennendes  Thoning  verlcingt  hatte. 


"')  Zu  ihr  greift  Maier  IV,  1  beim  Raub  Berthas  aus  der  Kapelle,  %rorin  sie  von  den  Häschern 
in  längerem  stummem  Spiel  beschlichen  wird. 

^^')  Neue  für  die  Bühne  eingerichtete  Auflage,  Mannheim  1785,  =  B  (die  erste  Fassung 
1778    -  A).    Brahm  streift  sie  nur.  S.  129  u.  lOQ— 101. 

"')  So  gleich  die  exponierende  Szene  in  der  Schenke  unten  am  SchioBberg  B  I.  1,  die  doch 
*w)hl  über  Hahn  (vgl.  Brahm  S.  100)  unmittelbar  auf  Goethe  zurückgeht.  Charakteristisch  für 
das  Nachbilden  auch  des  EÜnzelsten  ein  kleiner  Zug:  die  Aufforderung  Remingens  B  I.  3  „Werft 
ihnen  die  Armbrusten  an  die  Hälse!  Mit  bloßer  Wehre  über  sie  her!"  (nochmals  B  III,  II)  ist 
zweifellos  aus  den  Worten  Georgs  von  der  verlorenen  Armbrust  Götzens  („Ihr  warft  sie  dem 
Femd  an  Kopf")  im  I.  Akt  entwickelt;  jener  spontane  Einfall  des  scharfen  Handgemenges,  den 
Goethe  einem  Satz  der  Lebensbeschreibung  Götzens  entnahm  (DjG"  6,  1 99),  wird  hier  sonderbar 
genug  zu  einer  gewissermaßen  reglementarischen  Kampfsitte  gemacht. 


136  Sechstes  Kapitel. 

seine  praktikable  Bühnenburg  mit  umständlichen  Anweisungen  auf  steiler 
Höhe  vor  dem  Zuschauer  auf:  Tor,  Türme  und  Warten  Boxbergs,  von  denen 
Feuerzeichen  aufsteigen,^'**)  einen  mit  Pallisaden  verwahrten  Absturz,  den  jäh 
ansteigenden  Burgweg.  Wall  und  Schanze.  Die  Bezeichnungen  sind  weniger 
gelehrt  als  im  ersten  „Sturm"  und  das  Lokal  schon  deswegen  anschaulicher, 
weil  es  hier  für  die  Bühne  vorgeschrieben,  statt  nur  vom  Zimmer  aus  ge- 
schildert werden  mußte.  Maier  hat  vor  dem  Theater  bei  den  Aufführungen 
seiner  Stücke  gelernt.  Den  verkürzten  Maßstab  in  der  Darstellung  aller  dieser 
Gegenstände,  trotz  der  in  sie  gestellten  unverkürzten  menschlichen  Figur,  muß 
man  der  Dekoration  freilich  zubilligen,  wie  es  auch  Maiers  Zeit  tat;  sonst  hätte 
seine  Feste  Boxberg  auf  keinem  Theater  Platz. 

Gegen  sie  führt  er  nun  seine  Pfälzer  zum  Sturm,  während  die  Boxbcrger 
den  Burgweg  von  oben  her  mit  Steinen  bewerfen.  Einen  Hauptmann  Sturm- 
feder läßt  er  mit  seinem  Haufen  auf  der  Bühne  schlechtweg  exerzieren.'*^) 
Indessen  Luz  Schotten  befiehlt,  von  hier  aus  Bresche  zu  schiefien,  soll  ein 
neuer,  weniger  verlustreicher  Sturmversuch  von  einer  anderen  Seite  —  un- 
sichtbar —  unternommen  werden.  Maier  behält  das  Spektakel  immerhin  in 
der  Hand  und  führt  es  rasch  zur  effektvollen  Krise.  Als  zum  Hauptsturm  an- 
getreten wird,  erscheint  oben  der  alte  Rosenberg  und  macht  Anstalt,  den  Kampf- 
preis, das  geraubte  Fräulein  von  Detten,  vom  Wall  herabzustürzen.  Luz 
Schotten  überwindet  einen  Augenblick  des  Zagens  und  feuert  seine  Leute 
dennoch  an ;  eben  jetzt  aber  dringen  oben  seine  Knechte  aus  der  Burg,  die  sie 
von  rückwärts  genommen  haben,  heraus  und  überwältigen  den  Frauenräuber, 
ehe  er  sein  Vorhaben  ausführen  kann.  Der  innere  Zusammenhang  mit  der 
ersten  Fassung  ist  hier  ganz  eng ;  dasselbe  Motiv  vom  Abstürzen  des  Fräulems, 
nur  in  anderer  Verbindung,  führt  in  beiden  Fällen  die  Kampfhandlung  zu 
einem  spannenden  Gipfel:  dort  zum  Konflikt  des  Vaters  und  Sohnes  angesichts 
des  eindringenden  Feindes,  hier  zu  der  Situation  des  ohnmächtigen  Angreifers, 
dem  der  Verteidiger  hohnlachend  die  Geliebte  überm  tödlichen  Abgrund  zeigt. 
Der  Theatereffekt,  der  im  Götz  durchaus  fehlt,  ist  das  Ziel  des  Kampfes,  ob 
er  nur  als  Lärm  ins  Zimmer  dringt,  oder  als  grofJe  Massenszene  an  Wall  und 
Tor  sich  austobt.  Darin  steht  auch  der  zweite  „Sturm"  —  weniger  der  „Fust" 
—  und  seine  ganze  Nachfolge  im  späteren  Ritterstück  dem  vorgoethischen 
Kampfdrama  trotz  der  Verschiedenheit  der  Form  innerlich  nahe. 

*'*)  Vgl.  B  I.  2,  wo  ein  Turmknecht  „Feuer  auMteckt.  und  allenthalben  reitige  Knechte 
zu  den  Schutzgattem  herauuchauen". 

"*)  B  III,  II :  .X>en  Fihnleinknecht  in  die  Mittel  Schließt  den  Haufenf  usw. 
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Der  junge  Schiller. 

Überblickt  man  die  Entwicklung  der  dramatischen  Erfassung  des  Kriege- 
rischen vom  Erscheinen  des  Götz  von  Berlichingen  bis  in  die  achtziger  Jahre, 
so  ergibt  sich  zunächst,  daß  die  Trennung  von  Literatur  und  Bühne,  die  Goethe 
vollzogen  hatte,  aufgehoben  wurde  und  dem  Theater  aus  dem  goethischen  Werk 
eine  gzuize  neue  Gattung  erwuchs,  welche  die  vorher  gültige  Bühnenform  em- 
schneidend  veränderte.  Dabei  hatte  aber  im  Grunde  nur  das  Theater,  und 
keineswegs  die  Dichtung  gewonnen.  Im  tieferen  war  ein  Ausgleich  nicht  ge- 
funden worden.  Die  Leute,  welche  das  Erbe  des  Götz  von  der  Seite  der  preik- 
tischen  Bühne  aus  antraten,  können  wohl  das  Verdienst  für  sich  in  Anspruch 
nehmen,  seine  Kriegswelt  der  lebendigen  Darstellung  angepaßt  zu  haben  — 
Theaterbearbeitung  im  weitesten  Sinn  — ,  soviel  auch  auf  dem  Weg  vom 
freien  Gedicht  zu  den  Kulissen  verloren  ging;  aber  sie  zehren  doch  zumeist 
von  Goethes  Gut  und  wußten  aus  der  Darstellung  von  Kämpfen  kaum  mehr 
als  theatralische  Wirkungen  zu  ziehen,  die  dann  in  das  langgepflegte  Kampf- 
spektakel auslaufen.  Die  im  eigentlichen  Sinn  dramatische  Kampfgestaltung 
ist  dadurch  nur  wenig  gefördert  worden.  Auf  der  andern  Seite  haben  die 
vom  Götz  ausgehenden,  dichterisch  bedeutenden  Begabungen,  die  auch  im 
Kriegerischen  Eigenes  zu  geben  hatten,  ein  Klinger  mit  dem  Otto  und  den 
Pyrrhus-Szenen,  ein  Friedrich  Müller,  wohl  im  einzelnen  zu  jener  beige- 
tragen, aber  umgekehrt  den  Weg  zum  Theater  nicht  gefunden.  So  fehlte  der 
Entwicklung  immer  noch  der  Memn,  der,  die  kühne  Einseitigkeit  Goethes 
überwindend,  der  Dichtung  und  dem  Theater  zugleich  ihr  Recht  gegeben 
hätte.  Achtungswerte  Schritte  dazu  haben  wir  zuletzt  in  Bayern  bei  einem 
Törring  und  Babo  beobachtet;  natürlich  bleiben  sie  in  den  Schranken  ihres 
begrenzten  Talentes;  der  letztere  tritt  überdies  erst  auf  nachdem  das  Werk, 
das  in  jedem  Betracht  und  so  auch  in  der  Knegsdramatik  das  bedeutendste 
seit  dem  Götz  ist,  „Die  Räuber",  erschienen  war. 

Schillers  Erstling  hat  neben  der  kampftechnischen  für  unsere  Ejitwicklung 
eine  hervorragende  inhaltliche  Bedeutung.  Der  Offizierssohn,  Zögling^der 
württembergischen  Militärakademie  und  Regimentsmedikus  —  Schillers  An- 
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Stellung  in  der  Armee  erfolgte  kurz  vor  dem  Erscheinen  der  Räuber')  —  greift 
als  erster  Dramatiker  die  große  soldatische  Frage  der  Zeit  auf.  Das  unmittel- 
bare Erleben  des  Kriegerischen  war  mit  dem  Sturm  und  Drang  durchgebrochen 
und  das  Leben  ins  Dichten  getreten;  damit  begann  auch  der  gegenwSrtige 
Zustand  der  Wehrnruicht  in  die  Poesie  zu  wirken.  Die  Armee,  früher  der 
Gegenstand  konventioneller  Verherrlichung  —  wo  es  Konflikte  gab.  wie  bei 
Ewald  von  Kleist,  fanden  sie  in  die  Dichtung  keinen  Eingang  —  wird  den 
jungen  Dramatikern  zum  Lebensproblem.  Goethe  ausgenommen,  haben  die 
bedeutendsten  Köpfe  der  neuen  Generation.  Klinger,  Lenz,  Schiller,  später 
der  dem  Sturm  und  Drang  vielfach  verwandte  Heinrich  von  Kleist  höchst 
persönlich  zu  ihr  Stellung  zu  nehmen.  In  der  sozial  gerichteten  Dramatik 
des  jungen  Schiller  gewinnt  dieses  Verhältnis  dichterischen  Ausdruck.  Neben 
die  dramatischen  Gestaltungsaufgaben  von  Krieg  und  Kampf  tritt  damit  in 
den  Räubern  ein  Neues :  die  Auseinandersetzung  mit  den  historisch  gegebenen 
Wehrverhältnissen  der  Gegenwart. 

Auch  der  Götz  kannte  diese  Fragen  schon.  Dem  Bild  der  —  historisch 
richtig  gesehenen  —  Reichsvölker  leiht  der  Mietsoldat  des  18.  Jahrhunderts 
Züge,  die  er  in  der  Tat  mit  dem  des  16.  gemein  hat.  Aber  Goethe  steht  den 
soldatischen  Einrichtungen  noch  mit  der  reinen  Freude  des  Gestalters  gegen- 
über; sie  smd  ihm  nicht  zur  eigenen  Lebensnot  geworden.  Bei  Klinger  ist  das 
bejahende  Verhältnis,  das  er  als  geborener  Soldat  zum  Stand  hat,  durchaus 
fühlbar.  Er  sieht  ihn  als  Optimist  an,  der  zutage  tretende  Mängel  als  selbst- 
verständlich zugehörig  in  Kauf  nimmt,  und  betrachtet  ihn  von  Anfang  an  als 
seine  eigentliche  Bebtimmung.  Er  ist  bezeichnend  genug  der  einzige  dieser 
soldatischen  Poeten,  der  dem  Soldatenberuf  treu  bleibt  und  den  Ausgleich 
zwischen  stürmerischer  Kriegsdichtung  und  militärischer  Dienststellung 
findet.  Lenz  dagegen,  selbst  nicht  Soldat,  wenn  er  es  auch  in  Weimar  zu 
werden  hoffte,  aber  mit  dem  Leben  des  Standes  gerade  in  seinen  schlimmen 
Seiten  innig  vertraut,  ohne  die  robuste  Offiziersbegeisterung  Klingers,  dafür 
mit  einem  scharfen  Blick  für  das  soziale  Elend  der  Gemeinen  ausgerüstet, 
bohrt  sich  tief  in  die  unheilvollen  Schäden  der  bestehenden  Wehrverfassung 
ein  und  tut  ihre  Morbidität  als  Dichter  und  Tl.coretiker^)  packend  dar.  Sein 
sicherer  Instinkt  sieht  sie  schon  jetzt  dem  Untergang  zusteuern.^)    Lenz  gibt 

>)  Frankfurt  u.  Leipzig  1781.   Vfi.  Weltrick.  Schiller  I.  329. 

*i  Die  Soldaten.  Eine  Komödie.  Leipzig  1776  — über  die  Soldateneken.  Geschrieben 
1776.   Verfiffentlicht  von  K.  Freye.  Leipzig  1914. 

*)  Der  bereits  von  K.  Freye  (S.  VII— VIII)  hervorgehobene,  der  VorbefWfle  nahe  AnbUck 
auf  eine  kommende  Niederiagf  der  friderizianiscken  Armee  (besondert  S.  18—21  der  Schrift) 
ist  für  1776  überraschend  rof;  omsomehr  ab  dieses  ständisch  erstarrte  Heer  dann  wirldich  einer 
«oo  gro6er  Idee  beseehen.  aus  neuem  Geist  geschaffenen  Armee,  wie  sie  htm  focdert  (S.  9;  12: 
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damit  die  Hauptdokumente  zu  dieser  militärischen  Zeitfrcige,  die  mit  den 
Räubern  aus  der  Sphäre  des  bürgerlichen  Dramas  heraus  und  in  die  Kriegs- 
dramatik eintritt. 

E^  verlohnt  sich,  von  hier  aus  einen  Blick  auf  Lessing  zurückzuwerfen. 
Stockmayers  Untersuchung  über  das  deutsche  Soldatenstück*)  beschränkt 
sich  so  scharf  auf  die  erschöpfende  Musterung  der  Nachfolge  der  Minna  von 
Bamhelm,  daß  sie  die  lenzischen  Soldaten,  ihren  eigentlichen  Widerpart, 
unberücksichtigt  läßt ;  sie  datiert  daher  einen  Umschwung  in  der  dramatischen 
Spiegelung  des  Militärstandes  erst  von  dem  späteren  verabschiedeten  preu- 
ßischen Offizier  Julius  von  Voß.^)  Die  grellen  Schlaglichter,  die  dieser  nach 
der  Katastrophe  auf  das  preußische  Heer  von  1806  wirft, ^)  hat  Lenz  der  stän- 
dischen Armee  im  ganzen  schon  dreißig  Jahre  früher  und  um  so  viel  kühner 
aufgesetzt.  Die  beiden  ungehörten  Warner  und  abgewiesenen  Reformer  haben 
manches  gemeinsam;  nur  daß  die  positiven  Vorschläge  in  Lenzens  Reform- 
plänen der  gründlichen  Einsicht  in  das  Heerestechnische  entbehren  und,  wie 
schon  Goethe  bezeugt,')  sich  öfters  ins  Utopische  verlieren,  so  sehr  sich  Lenz 
unablässig  über  die  luftigen  Projektenmacher  erheben  will.  Aber  sie  bergen 
doch  auch  viel  Zukunftstarkes,  und  der  darstellende  und  anklagende  Teil  der 
jetzt  vorliegenden  Schrift^)  ist  sehr  gewichtig  und  steht  zusammen  mit  Lenzens 
Soldatenkomödie  als  Markstein  in  der  Entwicklung. 

Lessings  Minna  hatte  das  Soldaten  tum  aus  dem  Hochgefühl  einer 
kriegerischen  Glanzzeit  heraus  verklärt^)  und  ohne  eitle  Schönfärberei  doch 
von  seiner  edelsten  und  liebenswürdigsten  Seite  genommen.  Der  Major  von 
Tellheim  hat  den  höchsten  Begriff  von  seinem  Metier,  das  er  nur  auf  nationaler 


16;  28  usw.)  erlag.  Es  schmälert  sein  Verdienst  nur  wenig,  daß  er  für  seine  Gedanken  Gewähr»- 
männer  hat:  er  trägt  sie  mit  der  Überzeugungskraft  von  Selbstdurchfühltem  vor. 

*)  Eine  gute  Übersicht  gab  vor  ihm  Hauffen.  DNL  138.  XXXI— XXXIII. 

')  Stockmayer  S.  85.  Nach  seiner  Darstellung  S.  33 — 34  hat  die  oppositionelle  Stellung, 
die  Merciers  , .Deserteur"  (vgl.  S.  92 — 94)  zum  Suboidinationsproblem  einnimmt,  in  Deutsch- 
land keine  Nachfolge  gefunden.  Lenz  hat  mit  dem  Franzosen  immerhin  das  gemeinsam,  daß  er 
zum  herrschenden  Militärsystem  in  Gegensatz  tritt.  —  Auch  Klinger  nimmt  übrigens  mit  einer 
Figur,  die  Stockmayer  übergeht,  dem  wackem  Kapitän  in  den  „Falschen  Spielern"  von  1781, 
am  Soldatenstück  teil.    Vgl.  Rieger  2,  17. 

*)  Vgl.  die  „Geschichte  eines  bei  Jena  gefangenen  preußischen  Offiziers"  1807;  das  Lust- 
spiel „Loos  des  Genies"  1809  u.  die  Posse  „Der  Kommandant  k  la  Fanchon"  1807;  G.  Ellingers 
Einl.  zu  Voß'  Faust,  Berliner  Neudrucke  II.  2,  1890,  S.  II  ff. 

')  Dichtung  und  Wahrheit  14.  Buch,  Werke  28,  249. 

*)  Eine  Übersicht  der  sechs  Pakete  lenzischer  Handschriften  auf  der  Berliner  Königl.  Biblio- 
thek, die  das  Soldatenwesen  betreffen,  gibt  K.  Freye  in  den  Anmerk.  S.  102 — 103. 

»)  Vgl.  E.  Schmidt.  Lessing 2  1,  459-63. 
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( •nintiU^.rr  prh'-n  Uli».  toldnrrriiiidiK  «Inn  ^r^l^n  lw«lrn  irmm  Ann  uimI  urin 
Will  vrfmirlrn  (|\.  (t),  hnlil  liwn  wir  rm  I  In»»  lirrkfjr»  hl  rriMni  (III.  7).  An 
flrr  vtililrti.  Ki<irrli(  Itrti  l^l>rnutrt,  <iir  ii  ti  ^  I  ii<  klu  Itr  r  wi  »r  an  (irrn  B<*ruf 
(MitrI.  Lit  rr  Lrinrn  |  ril  und  vrfvsri»!  drti  (  »r«lAtikrn  nn  »ir  cricnio  ftcmrm 
U  »4  hlinr:»trr.  I  )ir  rauhr  Hr.iiil.il  iIt  /rit'")  il.irf  nn  »<>l<  Itm  .Sicllm  clunh 
dir  l'iK-ti*irf\mK  nullt  riirlu  fll»  «iwn  K»<  iumniff n.  I).»*  Wrlialtiu»  de»  Vorgc- 
»rl/irn  /tun  l  ntrr);''l>rnrn  rrv  linnl  im  ^<  lionstrn  l.unt.  Achtung  auf  der 
"-Mirn.  Aiiliii  iitik'r'  \rrrhninK'  aiil  ilrr  andrrn  S^itr.  wIkt  <iir  Standcsschrankc 
hu  .Uli  nnr  NX  .ifirnLinirrAci»«  h.nlt  .iiif  l^rlx-n  und  Strrl)r:i.  Drr  ..GcmctiK 
tritt  II-.  dirv-tn  (  Hh/irr»»liu  k  K.^r  nuht  niii  IVf  d.  rix  ,  rhrhihr  Juil  l«t  nur 
I)irn^r.  uml  %cit\(  l»r<lrnlht  l.rn  XoruhlaKr  /»ir  I^k  iir  am  Vt  irt  quallfwicrcn 
ifin  .ils  l'-ickknci  hl.  «irr  d..»  h<-nnr»r  dr\  .NiMnlrn  nu  lit  k'fint.  )  I3ic  histu- 
rivhrn  /utlandr  Mnci  /wat  iil-rr..!!  K'Kmvs.irliv'.  »md  in  dirsrin  Sinne  iit  die 
/rit^chi'drrnnK  rt  lit,  nix-r  »ir  »ind  rlnnvi  durt  liK-mtfiiJ  i'.n  L»rl>cn»würuijie 
Urh'  l>cr)  I  ),ir<.|).  dil'  \^  <  mrr  s;i  h  s<  Ih^t  dir  hnndirt  Ii:»  litrl  /iicrkrnnl  (V.  14), 
».rl.t  n.an  n- ■<  h  k«  r- n  dunh  »ic  Ht.t<  nv.isst  n  Krhrt/t.  n  .irinrn  1  rufcl  mit  icr- 
Irt/tmi  Km  krn,  i.i.d  \%cnn  <i<  r  \X  .n  hlmnslcr  »nnrrn  Mn)<<r  auch  nniiial  im 
l-ifrr  «1.1%  .A  rr'i'irl«  n.  \«ftiinkrri.  \<t-'  nnrr  /uKrilo«rn  S>!d.itr»ka  an  ticn 
I  l.'K  v.i;ristlit  (I.  \^).  hat  rr  «!•  «  h  ti.<vr||>fn  strrfiKf-n  Ik-x'ltf  von  tuchtiK<T 
1  ^}  « I  'h-iilurv  \Mr  scn  Hrrr. 

L)flc«vrn  ^'fht  nun  Lrn/  mit  d' tn  .^t.Tfidr  Mhcniin;;'.!'"^  ms  (jcricht.  /v^ar 
itrilt  rf  lur  il.i.  d.i'-rJlK-  Idc.ii  Aul  v\  ;r  LrsMnt;.  dai»  in  drr  Zrit  inrhrlath  an- 
►  linv't.")  »;nfi  ti  imulirrt  '«.  in  <  li  ^^  i..ir(rr :  drr  .SitLit  iiu.Ij  iiirhr  a1&  aii'^KcIcrnlcr 

'*)  l  >»i  .^-  M«rrt,».r»rn  <\r»  IM  ]»hth  ulirrurhl  n\tn  in  Hrn  •iiigTjn,  hnrtrn  D«r»trllunfr» 
K  H,r,irrrr.»r>ni.  I.  U'J  .>'7.  u  C.  Irryt.gt.  H,l.Jrr  «ui  .irr  ,i  Wrg  ="  4,  I7>-21''.  •« 
•l»r  l.Tinnrfun(Tn  tir*  Arn^n  N!*nnr»  im  Irxkrnl>tir(  \rt»l\*tlri  lin«!  iritpr-trill  Mfxi.  D»«'  »p*» 
i»flUfr  /rijffrt,.  tuKlx-  |  jt  » rf/r  i«  lir.rt  Jahn».  KM  }.  J-<>J-47.  »gi  V  Jl'^l  II  2244.  utvj  v»bl 
rirwn  l  l*-f:  1.  1l  in  rT<^'<n /i.rrn  in  I  if  «■m*rrf«««unBTn  uivi  \  <  Ikrilrl«-!..  IVrlin  lÖtrt.  S.  274  (f.; 
^J  ft  .  icvirni  rf  iL»i  Krti*  l  rtril  rir«  Kf<>i.|finirti  Frir<iri{h  (II  )  nl<t  <Ur  Armrr  ttinet  lJCi\  im 
AnlimArKavrll  mm  Auif»nr»f>unkl  nimm«  (..  Lirhf.  I><-f  S.kUl  in  «irr  linjtKhm  Vrffmnf«»- 
h^il.  \  r\yjit  Iff .  Nn»r  A.rt  Jrn*  i''IS  (NlooofT  njf  c'rul»«  Ivm  Knltiirgr»*  li.  1).  brtood«» 
.S  I  H  fJ  .  luf  Kr-*trkiur  rrr>!«fi  .*>  I4<)  f  .  ci*«  Aii«!t«-r  l  y-tiinr«  i»i  f  ir  .  >  I  ^1  f}..  im /\n».Klu6 
4a  ci>r  \  rrLUrv>n(  »n  <'j-f  M  t  n«  rr.t»<  l.irtifti  »u  ra».(  fT»rK«-n  .  »fl  lUfTgrn  11  wichlifn  Dokumml 
'it*  Jurnvirf  inr<-f\.rfTn  K*r!  I  rir«:r  »rn  Kl<<i«-ni.  Krtg  »■«  N'm  Ait.i.  I  ri[.Ti(  1874.  S.  fcfl^ 
10.  I  J.  16.  Ih  21.  24-  2V.  SV  j^.  4S.  (.ut  .im  VMUt  j.Krrr..  rm-  i><i;r  Au.g»!*  Lnp/it  1911). 
l>f  »t/«!  Irr-yiAt  ^^Kf»i  »rf»iTrM;«-»r  {'«rKKt  LlfMK  iitakrrt  i»t  reurrtiirifi  ;i.m  Teil  aiiCrdruckl 
n  <\ri  KulfM^wn  .SrAiaJrnAnlKolf  \1  Krriii.  IVf  .i<njt»iKr  .Solijjl  »i.m  ürrirunrn  b»»  fM« 
F '•H(t«'-"t:.  IVrIin  1*^1  S.  rirwr  r-j'  rrTsthlim  RrjKc  \>,n  /r\.gTMtwn  in  M  ort  und  bild  n»r  Km- 
«xkltirg  «ir«  «irvrtkiKrn   Kr^rfflum» 

■■)   i.    12.  fif  <i*r»u*   inigrriir    I  raiiilK«!  I*i  .S|  ot  k  r-.  •  >  «■  f  ."^     IK     \'^ 

•)  Vfi    jihr.t.  KU    V  .1'2.  i...  ri.M  n-«'«-»"  /'  !   V  2224 
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Mörder,  er  soll  Verteidiger  des  Vaterlandes  sein^')  —  aber  nur  um  seine  trost- 
lose wirkliche  Verfassung  damit  in  Kontrast  zu  setzen.  Er  schildert  das  Elend 
"der  Gemeinen,  denen  ihr  Brot  und  ihre  Schläge  täglich  zugemessen  werden, 
ihr  verachtetes  Dasein,  das  sie  durch  kümmerlichen  Nebenverdienst  fristen 
müssen,  den  Haß  der  Bürger,  die  Qual  des  Dienstes  mit  seiner  rastlosen  Über- 
exerziererei  und  den  unmenschlichen  Strafen,  die  ausgemergelten  Körper,  die 
all  diese  Not,  zu  der  sich  das  Laster  gesellt,  schafft  —  und  nennt  den  Soldaten, 
Act  unter  der  Fülle  dieser  Beschwerlichkeiten  seufzt,  gewiß  die  elendeste 
Kreatur,  die  jemals  auf  zwei  menschlichen  Beinen  gestanden  hat.  Er  macht 
nicht  halt  vor  den  Zuständen  im  Offizierskorps,  das  aus  Männern,  die  ihre 
Untergebenen  achten,  nicht  unbärtigen  Buben  gebildet  werden  soll,  die  ihre 
Lust  darin  finden,  alte  würdige  Soldaten  zu  prügeln.  Er  geht  dem  lockeren 
2^isig  zu  Leibe,  dem  die  Liebeshändel  keine  Zeit  lassen,  ernstlich  an  seinen 
Beruf  zu  denken  und  sich  in  ihm  auszubilden;  er  vergißt  den  Spieler  nicht 
und  den  unwissenden  jungen  Soldatenschinder,  der  seinen  Unverstand  in 
Sachen  des  Dienstes  durch  übermäßige  Härte  bedecken  will,  aber  schließlich 
auch  nicht  den  wackeren  Offizier,  der  nur  durch  den  öden  maschinenmäßigen 
Betrieb  des  Dienstes  den  freudigen  Mut  zu  seinem  schönen  Handwerk  verloren 
hat.  Er  stellt  endlich  die  Frjige  nach  dem  Sinn  und  Wert  des  ganzen  Systems 
und  erkennt,  daß  die  Furcht  des  Soldaten  vor  Strafe,  die  Seele  der  gegen- 
wärtigen Taktik,  im  Handgemenge  verscigen  muß,  wie  er  über  die  nur  äußerlich 
gebesserte  moderne  Kriegszucht  skeptisch  denkt.  Wo  fände  in  Lessings  froher 
Soldatenwelt,  die  auch  einen  „trefflichen  Krieg"  in  Persien  gelten  läßt  (V,  I), 
eine  Anklage  Platz  wie  die,  daß  unsere  meisten  Kriege  Schauplätze  unserer 
Schande  und  privilegierte  Straßenräubereien  seien,  daß  die  Soldaten  ihre 
Waffen  gegen  wehrlose  Weiber  und  Kinder  richten  ?^^) 

^^  Über  die  Soldatenehen  S.  13;  vgl.  S.  40 — 41;  daß  die  Schrift  zwischen  deutschen  und 
französischen  Verhältnissen  schwankt  und  ihren  Erfahrungsgehalt  aus  dem  Straßburger  Boden 
lieht,  spielt  bei  den  gleichartigen  Zuständen  der  Berufsheere  des  Jahrhunderts  für  uns  keine  Rol.e. 
Die  literarische  Hauptquelle  Lenzens,  die  er  oft  zitie  t  und  durchweg  benutzt,  ist  der  in  jener  Zeit 
epochemachende  „Essai  general  de  tactique"  des  Comte  de  Guibert,  London  1770  und  häufig; 
eine  Londoner  Ausgabe  von  1772  zeigt  der  Teutsche  Merkur,  März  1773,  S.  263,  rühmend  an  und 
weist  auf  die  demnächst  erscheinende  deutsche  Übersetzung  (Dresden  1774)  hin.  Der  „Essai"  ist 
mit  der  ganzen  Lit.  verzeichnet  und  in  ausführlichem  Auszug  wiedergegeben  bei  Jahns,  KW  3, 
2059  ff.;  vgl.  2236;  3.  2432  f.;  2584  ff. 

^*)  Die  sprunghafte,  stürmerisch  dispositionslose  Schrift  streift  ein  und  dasselbe  willkürlich 
•n  dieser  und  jener  Stelle;  die  Fundorte  werden  hier  insgeseimt,  in  der  Reihenfolge  wie  sie  ange- 
zogen sind,  vermerkt:  S.  20;  S.  32.  98;  S.  33.  59;  S.  87.  98;  S.  57—59,  61 ;  S.  19.  41.  44.  45.  76. 
81 ;  S.  44, 25—26. 38.  46;  S.  61 ;  Offiziere  41-^3.  vgl.  ..Die  Soldaten"  III.  4;  34;  61—62.  —  Kriegs- 
zucht S.  27  u.  13;  S.  22—23.  Unmenschlichkeit  S.  90  u.  91 ;  Lenz  erhofft  von  dem  ehrlich  ver- 
Jtsirateten  Soldaten  eine  schonungsvollere  Kriegführung 
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Lenxera  Soldatenstück  stellt  auf  verengtem  Gebiet  die  Zustünde  nicht 
minder  grell  dar  als  die  Rcformschrih.")  Der  Wachtmeister  Lessings  nimmt 
»eine  harmlose  Renommisterei  über  galante  Abenteuer  (III,  10)  mit  Tellheims 
ernsthaftem  Grundsatz  zurück:  „Das  muß  ein  Schurke  von  emem  Soldaten 
sein,  der  ein  Mädchen  anführen  kann."  Lenzens  soziales  Drama  zeichnet  ein 
ganzes  Milieu  solcher  Schurken,  die  als  professionelle  Mädchenjäger  das  andere 
Geschlecht  als  leichte  Beute  ansehen  (II,  3  u.  4).  ja  zur  Leichtfertigkeit  durch 
ihren  Stand  verpflichtet  sind  (III.  10);  von  denen  einer  endlich  die  Verführte 
mit  kalter  Niedertracht  ins  Verderben  stößt  (V,  3).  Der  rohe  Ton  dieses 
Offizierskreises,  worin  die  übelsten  Streiche  getrieben  werden  (III,  I  u.  IV,  2) 
und  die  miserabelsten  Manieren  herrschen  (IV,  9).  gibt  dem  der  künftigen 
Räuberbande  Schillers  nichts  nach.  Die  Not  der  Gemeinen,  die  sonst  in  dem 
Stücke  keinen  Raum  hat,**)  macht  sich  immerhin  in  dem  Aufschrei  des  ver- 
zweifelten Soldaten  Stolzius  Luft  (IV,  10),  der  dem  Offizier  gegenüber  zum 
Gift  greift :  „Und  müssen  denn  die  zittern,  die  Unrecht  leiden,  und  die  allein 
fröhlich  sein,  die  Unrecht  tun?" 

Lenz  steht  mit  so  düsterer  Abschilderung  und  so  aufwühlender  Polemik 
nicht  allein.  In  der  Deutschen  Chronik  fragt  im  selben  Jahr  1776  der  wackere 
Kämpe  für  die  Geringen  und  Rechtlosen,  Schubart:  „Ist's  wahr,  daß  unsre 
Krieger  bloß  um  niedem  Sold  gedungne  Sklaven  sind?",  und  schickt  in 
völlig  lenzischer  Auffassung  ihres  Metiers  wenig  später  einem  toten  Soldaten 
den  mitfühlenden  Stof3seufzer  ins  Grab  nach :  „Du  kommst  in  ein  Land, . .  . 
wo  der  Geist  des  Friedens  über  dir  säuselt,  und  dir  einen  Posten  anweiset, 
auf  dem  du  all  deinen  Kummer,  dein  Ächzen  unter  dem  Degen  demes  Be- 
fehlshabers, deinen  Mangel,  dein  trauriges  Negerleben  bald  vergessen  haben 
wirst  r*")  Er  ist  in  Gedichten  wie  dem  ,J3ettelsoldat"  der  Sänger  des 
Loses   der  „Gemeinen"   und   begrüßt  mit  Jubel  verwandte  Klänge,  so  den 


")  Über  den  Zusammenhang  der  beiden  vgl.  Freyes  EÜnl.  zu  dieser.  S.  II — IV. 

*•)  Im  19.  Jahrhundert  nimmt  der  an  Lenz  anknüpfende  Georg  Büchner  dieses  Thema  im 
..Wozzek"  auf.  In  Lenz' dramatischer  Phantasei  .X>er  Engländer"  (Leipzig  1 777)  apostrophiert 
Robert  Hot.  der  sich  hat  anwerben  lassen,  um  als  Schildwache  der  Geliebten  nahe  zu  sein,  seinen 
Muen  Stand:  ..Habe  die  Soldaten  und  ihre  Knechtschah  und  ihre  Punkt l'chkeit  sonst  Irger 
ffebiAt  wie  den  Teufel"  (I.  I):  das  Deserteurproblem  spielt  herein.  Aus  Liebesgnun  geht 
«idi  Drrid  in  dem  Entwurf  ,JDtT  tugendhafte  Taugenichts"  unter  die  Soldaten:  II.  1 
vgl.  III.  I.  eine  Werberszene:  III.  3  wird  ein  Treffen  der  Preußen  und  Österreicher  vor 
Lina  in  grabbescher  Liz  nz  mit  wechselseitigem  Pelotonfeuer,  Handgenrtenge  und  FVidit 
daffHlelt;  danach  steih  Johann  als  Gemeiner  Betrachtungen  über  den  Mut  der  Offiziere 
hinter  der  Front  an. 

'^  Teutsche  Chronik.  Ulm  1776.  S.  250;  Leben  u.  Gesinnungen  2,  Stuttgart  1793,  S.  246 
(geschrieben  1778/79). 
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herrlichen  „Soldatenabschied"  Maler  Müllers,^^)  worin  der  Pfälzer  so  echte 
Töne  traf,  daß  Schubart  dem  Lied  kein  schöneres  Lob  wußte  als  das,  die 
Soldaten  würden  es  künftig  wirklich  singen,  wenn  sie  von  ihrer  Trauten 
Abschied  nehmen:  „Wo  ich  fall*,  schju^rt  man  mich  nieder,  /Ohne  Kljuig  und 
ohne  Lieder,  /  Niemand  fraget,  wer  ich  bin."  Die  Not  des  Standes,  das  „heiß 
und  schwere  Lebensjoch"  spricht  Schubarts  späterer,  tiefempfundener  „Toten- 
marsch", aus  dem  Erlebnis  des  Soldatenbegräbnisses  erwachsen,  in  pyoetischer 
Milderung  ergreifend  aus  —  schönstes  Zeugnis  für  die  soziale  Sendung  des 
Sturm  und  Drangs,  seinen  Beruf  für  die  Schwachen  und  Bedrückten. 

So  hatte  sich  der  Soldatenstand  der  neuen  Gesinnung  dargestellt,  bevor 
Schiller  auftrat.  Der  Karlsschüler  konnte  von  der  unveröffentlichten  Schrift 
Lenzens  nichts  wissen;  ob  die  veröffentlichte  Komödie  unter  die  Zöglinge 
eingeschmuggelt  wurde,  ist  zweifelhaft;  Schubarts  Chronik  allerdings  mußte 
ihnen  schon  durch  ihren  Kameraden  Ludwig,  seinen  Sohn,  zugänglich  sein. 
Jedenfalls  aber  ist  das,  was  der  Dichter  der  Räuber  zu  dem  Zeitproblem  äußert, 
Frucht  eigener  Wirrnisse.  Schiller  nennt  ein  starkes  soldatisches  Erbteil  sein 
eigen,  das  ihn  durch  sein  ganzes  Schaffen  hindurch  nicht  verläßt;  mein  hat  es 
mit  Recht  auch  in  seiner  beherrschten  Lebensführung  gefunden. ^^)  Er  formt 
m  den  Räubern  mit  aller  Begeisterung  der  Jugend  ein  soldatisches  Ideal,  aber  — 
und  dies  hätte  seinen  militärischen  Herrn,  den  Herzog,  billig  mehr  alterieren 
müssen,  als  der  aus  ihnen  entstehende  Graubündner  Handel  —  nicht  innerhalb 
des  historisch  gegebenen  Soldatentums.  Der  höchste  sittliche  Wert  kriegerischer 
Gemeinschaft,  die  Soldatentreue  bis  in  den  Tod,  tritt  nicht  im  organisierten 
Heer,  sondern  unter  einer  Bande  von  Mordbrennern  in  die  Erscheinung.  Schon 


^  Teutsche  Chronik  1776.  S.  751. 

**)  Trefflich  auseinandergesetzt  bei  Weltrich,  1,  14  f.  u.  540.  Die  militärische  Laufbahn  des 
Vaters,  seine  Kriegszüge  und  die  daraus  quellenden  Jugendeindrücke  Schillers  untersucht  Ernst 
Keller,  Joh.  Kaspar  Schillers  Jugend  und  militärische  Dienstjahre,  Progr.  Freiburg  i.  Br.  1885; 
Weltrich  1.  4—8;  19  f.;  733  f.  Mit  „Schiller  als  Kriegsmann"  [deutlicher :  Kriegsdichter]  be- 
schäftigt sich  ein  aus  schöner  Soldatenbegeisterung  heraus  geschriebener  Aufsatz  des  General- 
majors Albert  Pfister,  Marbacher  Schillerbuch  1  (1905),  S.  61—72,  sachlich  nur  den  Wallenstein 
betreirend.  im  Charakter  einer  Festrede.  Als  Beispiel,  wie  Schiller  als  Kriegsdichter  dem  leben- 
digen Krieg  fruchtbar  gemacht  wird:  Paul  Kannegießer,  Seh.  u.  das  deutsche  Volk  in  Waffen. 
Eine  Gedenkrede  an  die  Soldaten  Straßburgs.  ZfdU  28  (1914)  S.  801—07;  populär  für  Verwundete 
gehalten.  Aus  der  Literatur  des  Tages  sind  neben  der  Kriegs-Anthologie  E.  M.  Kronfelds, 
Krieg  u.  Soldat  in  der  Spruchweisheit,  München  o.  J.  [19151,  die  auf  S.  43 — 55  auch  eine  Reihe 
von  Schillerschen  Kriegszitaten  aneinanderreiht,  zu  nennen:  W.  Widmann,  Fr.  Seh.  u.  der 
Weltkrieg  1914/15,  Stuttgart  1915,  wo  eine  noch  umfänglichere  Zitatenlese  zum  Dienst  der  Stunde 
gepreßt  wird,  und  Th.  Birt,  Seh.  der  Politiker  im  Lichte  unserer  großen  Gegenwart.  Stuttgart 
u.  Berlin  1916.  die  über  Schiller  den  Kriegsdichter  S.  24 — ^28  feuilletonistisch  handelt.|j^t^ 
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in  Goethes  geschichtlichem  Bild  hebt  sich  die  staatliche  Militännacht  übel 
genug  von  der  wackeren  Gefolgschaft  des  freien  Ritters  ab,  die  sich  aber  dort 
im  offenen,  ehrlichen  Krieg  schlägt.  Schiller  legt  das  soldatische  Ideal  geradezu 
in  eine  Gesellschaft  von  Räubern,  die  sich,  so  schlimm  sie  sonst  sein  mag,  im 
Augenblick  höchster  Gefahr  durch  Korpsgeist  und  Treue  heldisch  erhebt.**)  Die 
reguläre  Armee  spielt  der  Bande  gegenüber,  gleich  der  früheren  Reichsexekution. 
den  ruhmlosen  Polizeibüttel.  Es  ist  denkwürdig,  mit  was  für  Augen  der  Eleve 
der  herzoglichen  Kadettenschule,  der  sich  zu  einer  Stellung  im  Berufsheer  vor- 
bereitet, dieses  anschaut.  „Sie  setzen  ihr  Leben  an  zehen  Kreuzer;  fechten 
wir  nicht  für  Hals  und  Freiheit?"  —  so  mißt  der  Kämpfer  für  eigene  Rechnung 
verächtlich  den  geworbenen  Söldling,  der  mit  seinem  Blute  schachert,  wie 
Lenz  fragt:  „Was  sollen  wir  ihm  [dem  Angreifer]  entgegensetzen?  Sold,  den 
wir  unsem  Soldaten  austeilen,  drei  Groschen  des  Tages ?**^^)  Wie  im  Götz 
wiegt  die  Überzahl  der  nach  der  Natur  der  Sache  feigen  „Mietlinge"  leicht, 
und  was  dort  ein  „Reichsmus je",  heißt  hier  ein  „Kommißbrotritter". ^*)  Die 
neue  Schärfe  Schillers  in  der  Kontrastierung  beruht  darauf,  daß  er  die  Gegen- 
wart im  Auge  hat:  das  Söldnertum  der  eigenen  Zeit  wird  als  militärische  Er- 
bärmlichkeit an  den  Pranger  gestellt.  Zugleich  auch  als  der  kümmerliche  und 
ehrlose  Stand,  den  Lenz  gezeichnet  hatte:  das  „zum  Kalbsfell  schwören" 
rangiert  unter  den  Aussichten,  die  sich  der  aus  der  Gesellschaft  ausgestofienen 
Rotte  noch  auftun,  hinter  dem  Schuldturm,  dem  Tagelöhnen  und  dem  bet- 
telnden Bänkelsängerdasein.  Die  Lage  der  armen  Teufel,  die  unter  der  milz- 
süchtigen Laune  des  Korporals  das  Fegfeuer  zum  voraus  abverdienen  und 
beim  klingenden  Spiel  der  Spießruten  nach  dem  Takt  der  Trommel  spazieren 
gehen,  wird  hier  erschreckend  deutlich;  durch  die  Gaunerkniffe  des  Werbers 
Spiegelberg,  der  mit  seiner  erlesenen  Schar  an   Falstaffs  edle  Kompagnie 


»)  Vgl.  Weltrich  I.  374. 

*')  Räuber  II.  5.  Werke  2.80,,.  Über  die  SoicUtenehen  S.  M;  vgl.  im  Götz:  ..jeder  wird« 
von  sich  schieben.  Kaiser  und  Reich  zu  gefallen  Arm  und  Bein  dran  zu  setzen"  (DjC  3.  226) 
und  ... . .  nicht  mehr  als  ihnen  der  Kaiser  Pflaster  gibt,  die  Wunden  zu  heilen,  die  sich  ihr  Mut 
koleo  könnte"  (das.  3.  252 — 53).  Dieser  Szene  im  Heilbronner  Rathaus  ist  Kabale  u.  Liebe  II,  7 
¥sn»ldt;  Walter  htlt  die  Cerichtadicner.  welche  der  Präsident  (wie  Goethes  Rat)  umsonst  an- 
Inert,  rak  einem  ..Wag'  es,  sie  anzurühren,  wer  nicht  auch  die  Hirnschale  an  die  Gerichte  ver> 
■Mlet  ImI"  in  Schach  —  %^ederum.  wie  in  den  Räubern,  das  Vennieten  von  Leib  und  Leben 
•Is  erniedrigend  empfunden.   Ohne  diese  Spitze  steht  der  Götz-Szene  nahe  Fiesko  IV.  9. 

")  Götz,  DjC«  3.  227.  228.  231.  235  u.  243;  Räuber  2.  80^.  „,  „;  S.  82,.  Fiesko 
V.  5:  ..Mietlinge  hüpfen  hinter  seinem  Namen,  und  sein  Weib  sollte  zaghaft  tun?"  Nach  Schiller 
biuriger:  Jul.  v.  Soden.  Heinrich  IV.  (1784)  1.6;  J^echt  sol  Pfui  der  Mietlinge,  die  heut  den 
Franken,  morgen  den  Saditen  dienen."  Klinger.  Roderico,  1790,  IV,  4:  „Der  feige  Mietimg 
iwritft  im  Kampf  die  Fahn«,  zu  der  er  geschworen  hat  — .** 
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gemahnt,  blicken  die  unsaubem  Praktiken  durch,  ohne  die  die  Regimenter 
ihren  Ersatz  nicht  beschaffen  konnten.^) 

Schiller  setzt  sich  später  noch  einmal  unmittelbar  mit  dem  Heerwesen  des 
18.  Jahrhunderts  auseinander:  er  brandmarkt  in  „Kabale  und  Liebe"  (II,  2) 
als  sozialer  Ankläger  dessen  dunkelste  Seite,  den  Soldatenverkauf,  mit  uner- 
hörter Kühnheit  als  Infamie.^*)  Hier  steht  er  zweifellos  auf  Schubarts  Schultern, 
der  in  der  Deutschen  Chronik  den  Kampf  gegen  dieses  Schandmal  des  Despo- 
tismus unermüdlich  und  mit  glühendem  Eifer,  bald  offen  als  furchtloser  Mahner, 
bald  versteckt  in  allen  erdenklichen  Einkleidungen,  Andeutungen,  Seufzern 
und  Winken,  geführt  hatte.  Der  als  Patriot  empfindlich  für  die  Schande  war, 
daß  deutsches  Blut  für  eine  Lands-  und  Domänenware  geachtet  wurde,  daß 
deutsche  Männer,  für  Sold  und  Lohn  gedungen,  in  fremdem  Dienst  gegen 
deutsche  Kolonisten  fochten;  der  als  Freiheitskämpfer  die  Wehrkraft  der 
Heimat  zum  feilen  Werkzeug  gegen  die  Freiheit  der  Neuen  Welt  mißbraucht 
sah,  als  Politiker  die  Sorge  über  die  Entblößung  des  eigenen  Landes  von  Waffen- 
fähigen sich  nicht  verhehlte,  der  sich  aus  menschlichem  Mitgefühl  der  staats- 
rechtlichen Frage  annahm,  ob  ein  Reichsstand  seine  Truppen  ohne  Zustimmung 
des  Reichsgerichts  ins  Ausland  leihen  dürfe;  der  endlich  gegen  allen  Jammer 
und  alle  Schmach  sich  rührend  an  den  schwachen  Trost  klammerte,  daß  diese 
unglücklichen  Söhne  des  Landes  sich  wenigstens  —  sei's  für  eine  fremde  und 
dazu  schlechte  Sache  —  des  deutschen  Namens  würdig  geschlagen  hätten.  Als 
„Probe  der  neusten  Menschenschatzung"  war  in  der  Deutschen  Chronik  eine 
Liste  des  Soldatenschachers  zu  lesen,  worin  die  beteiligten  Fürsten  mit  Aus- 
gaben und  Einnahmen,  das  heißt  verkauften  Menschen  und  empfangenen 
Talern,  verzeichnet  stunden.  Dar  eigene  Landesherr  blieb  nicht  verschont, 
und  die  Gerüchte  über  seinen  Anteil  —  der  Handel  kam  nicht  zustande  — ■ 
wurden  unterstreichend  vermerkt.^^) 


»)  Räuber  I.  2.  Werke  2.  3722:  H.  3;  2.  6612  fJ.;  6826  ff-:  w  70i2  f.  vgl.  Lenz.  Soldaten- 
«hen  S.  58.  —  Shakespeare,  I  Heinrich  IV:  IV,  2. 

")  Eine  tab::llarische  Übersicht  über  den  Soldatenhandel  nach  Amerika  gibt  Biedermann  1, 
205,  nach  Schlözer;  Jahns  KW  3,  2208  ff.;  ders.,  Heeresverfassungen  usw.  S.  234 — 87.  Eine 
atark  polemische  Gesamtdarstellung  an  Hand  der  Akten  lieferte  Fr.  Kapp,  Der  Soldatenhandel 
deutscher  Fürsten  nach  Ameriki,  2.  Aufl.  Berlin  1874;  ihm  gegenüber,  schönschminkend,  die 
Einl.  zu  M.  V.  Ee'ikings  kriegshistorischer  Arbeit  Die  deutschen  H  Ifstruppen  im  nordamen- 
kanischen  Befreiungskriege,  2  Teile,  Hannover  1863  („Die  Subsidientraktate").  EÜn  unver- 
dächtiger und  entscheidender  Zeuge  ist  Friedrich  d.  Gr.,  dessen  scharfe  Verurteilung  de» 
Menschenwuchers  von  Kapp  S.  156 — 64  eingehend  untersucht  wird;  vgl.  Jahns.  Heeresverfas». 
S.  284—87  u.  Bellermanns  einläßliche  Anmsrk..  Schillers  Werke  2,  435—37;  Eelking  2.  165, 

^)  Die  Teutsche  Chronik  ist  Kapps  Untersuchung,  wofür  sie  eine  wichtige  Quelle  gewesen 
wäre,  entgangen;  er  zieht  von  Schubart  nur  Gedichte  heran,  S.  206  u.  93.    Von  den  Schillcr- 

Scherrer,  Kampf  im  deutschen  Drama.  '" 
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Schiller  nun  leiht  der  Zeitungspolemik  Schubarts  die  Wucht  des  dramatiidicn 
Pamphlets.  Schärfer  hat  deutsche  Dichtung  kaum  je  Abrechnung  gehalten  als 
in  jener  Szene,  worin  aus  der  Front  der  verschacherten  Truppen,  die'  hohnvoll 
Freiwillige  heißen,  ein  paar  vorlaute  Bursche  rebellisch  vortreten,  der  gnädigste 
Landesherr  sie  aber  vor  versammelter  Garnison  niederschießen  und  dazu  die 
Trommeln  rühren  läßt,  damit  der  Allwissende  das  unglückliche  Volk  nicht  soll 
beten  hören .^^)  Wiederum  fällt  ein  grelles  Streiflicht  auf  die  Stellung  des 
jungen  Dichters  zu  der  Militärmacht  seiner  Zeit,  die  ihm  durch  den  eisernen 
Zwang  der  Karlsschule  tief  verhaßt  geworden  war.  Er  stellt  sich  hier,  auf 
dem  sozialen  Boden,  völlig  neben  Lenz.*') 


Kommentatoren  hat  Diintzer  (Erläut.  15/16,  2.  Aufl.  S.  160)  und  beiläufiger  E.  Schmidt 
(Sükularausg.  3,  454)  auf  sie  verwiesen.  Die  Hauptstellen  stehen,  in  der  im  Text  beobachteten 
Reihenfolge,  im  Jahrg.  1776.  S.  330;  6;  218.  -  375;  703;  82.  -  157;  662.  -  227;  662.  -  532  f.: 
546  f.  Liste  der  Verkäufe  194;  Württemberg  200;  225;  270.  Vgl.  die  Charakteristik  der  Chronik 
von  Ad.  Wohlwill.  Schnorrs  Archiv  6  (1877).  S.  385  u.  387. 

*")  Vgl.  Kapp  S.  202  f.  Shakespeares  Richard  III.  läßt  IV,  4  Tusch  blasen  und  die  Trom- 
meln rühren,  damit  der  Himmel  nicht  höre,  wie  die  fürstlichen  Frauen  ihn.  des  Herrn  Gesalbten, 
lästern.  In  Schubarts  ..Fürstengruft"  (1781.  DNL  81.  377)  heißt  es:  (Die  Fürsten]  „Die  das 
Gewissen,  jenen  mächt'gen  Kläger.  /  Der  alle  Schulden  niederschreibt.  /  Durch  Trommelschlag, 
durch  welsche  Trillerschläger  /  Und  Jagdlärm  übertäubt."  Im  „Kaplied  "  von  1787  (DNL8I. 431): 
..Ist  hart!  —  drum  wirble  du,  Tambour,  /  Den  Generalmartch  drein.  /  Der  Abschied  macht  uns 
■onst  zu  weich  — ".  Bei  G.  Büchner,  Der  hessische  Landbote,  1834  (Schriften,  Berlin  1909, 
2,  141):  „Mit  ihren  Trommeln  übertäuben  sie  [die  vom  Fürsten  gepreßten  Soldaten]  eure  Seufzer, 
mit  ihren  Kolben  zerschmettern  sie  euch  den  Schädel"  usw.  —  E.  Keller  S.  26.  vgl.  Weltrich  I, 
4  ff.,  bringt  für  den  Auftritt  eine  Episode  aus  dem  Leben  von  Schillers  Vater  bei :  Widerwilliger 
Auszug  der  Württemberger  gegen  Friedrich  d.  Gr.  —  Abschiedsszenen  der  nach  Amerika  Aut- 
ziehenden sind  geschildert  bei  Schubart,  Chronik  1776  S.  737,  bei  Eelking  I,  172  und  in  einem 
Briefe  Caroline  Schlegels,  An  L.  Gotter  16.  April  1782  (Caroline,  hrsg.  v.  E.Schmidt. 
Leipzig  1913.  I.  62;  Kapp  S.  206). 

^0  Weiteren  Spiegelungen  des  Soldatcnhandels  m  der  Literatur  ist  nach  Kapp  S.  204 ff. 
Düntzer  S.  160  f.  nachgegangen.  Neben  Schubarts  dort  herangezogener  „Fürstengruft" 
ist  ab  dichterisches  Dokument  das  ,Kapli  d"  samt  seinen  Nachbarn  (DNL  81,  430  ff.,  vgl.  303) 
^wichtig,  dem  er  aber  die  anklagende  Schärfe  nach  seiner  Lage  nicht  geben  durfte;  sie  kommt 
dafür  in  den  zugehörigen  Briefstel  tn  zu  Wort  (Schubart  an  Himburg  22.  Febr.  1787;  an  s.  Sohn 
26.  Aug.  87;  28.  April  87;  an  s.  Gattin  24.  Nov.  86;  bei  D.  Fr.  Strauß.  Schubarts  Leben  in  seinen 
Briefen-,  Bonn  1878.  2.  1%;  240;  209;  177).  Über  die  Angelegenheit  —  die  Vers« hacherung  des 
Württemberg,  sog.  „Kapregintentes"  an  die  Holländisch-ostindische  Compagnie  —  vgl.  Strauß'  2, 
124  f.  Die  Anwerbung  für  Amerika  steht  im  Hintergrund  von  Lcnzens  „Waldbruder",  im 
•mrrikanitchen  Krieg  spielt  Klingers  „Sturm  und  Drang",  dessen  Held  Wild  in  die  Neue  Welt 
Ceiccmincn  ist,  um  die  Kampagne  als  Volontär  mitzumachen  (I.  I).  Klinger  selbst  jubelt  als  cin- 
Stflettchla'  Berubtoldat  über  die  Aussicht,  in  englischem  Sold  dort  zu  fechten  (an  Schleier- 
IL  Aug.  1776;  Rieger  I.  398),  oder  auch,  gleichviel,  im  Dienst  der  Kolonien  gegen 
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Aller  kriegerische  Glanz,  den  er  dem  Berufsheer,  wie  er  es  sah,  so  gründlich 
aberkannte,  liegt  dafür  auf  Moors  Bande;  sie  wird  Schiller  zum  Gefäß  der 
soldatischen  Ideen,  die  m  ihm,  dem  Offizierssohn,  im  Gegensatz  zu  der  be- 
drückenden soldatischen  Außenwelt  erwachsen  waren.  Eine  wüste  Gesellschaft, 
die  doch  auf  dem  Urgesetz  alles  Kriegswesens,  der  unweigerlichen  Disziplin 
beruht.  Hierin  ist  Schillers  Soldatennatur  ganz  offenbar:  er  verherrlicht  die 
Disziplin,  so  kehlzuschnürend  er  sie  selber  empfunden  hatte.  Kein  kriegs- 
erprobter General  kcinn  über  einem  in  eiserner  Zucht  großgewordenen  Heer 
das  befehlende  Wort  autoritativer  handhaben  als  der  jugendliche  Räuber- 
hauptmann Schillers,  wenn  er  unter  seiner  Bande  Musterung  hält:  „Wer  über- 
legt, wann  ich  befehle?"^*)  Aber  freilich,  er  stellt  die  Mannszucht  auf  eine 
neue  Grundlage:  diese  Subordination  schreibt  sich  nicht  aus  der  rohen  Gewalt, 
dem  äuf3ern  Machtmittel,  nicht  aus  dem  symbolischen  Stock  des  Korp>orals 
her,  sondern  aus  männlich  freier  Unterordnung  unter  den  Besten,  und  der  Eid, 
auf  dem  sie  ruht,  bindet  den  Herrn  gleich  wie  den  Knecht.  Die  Stunde  kommt, 
wo  die  Getreuen,  ihre  Narben  weisend,  den  Hauptmamn  an  seine  Schuld  mahnen, 
und  ihren  Anspruch  auf  ihn  gültig  erheben;  aber  vorher  auch  die  Stunde  der 
Gefahr,  worin  das  Räubergesindel  sich  trotz  aller  lockenden  Amnestie  auf 
Leben  und  Sterben  um  den  vergötterten  Führer  schließt,  und  der  einzige 
Spiegelberg  eine  hundsföttische  Memme  bleibt.  Was  dieses  freie  und  doch 
soldatisch  straffe  Verhältnis  an  Edlem  birgt,  hat  Schiller  in  die  Stellung  des 
ersten  Gefolgsmannes,  Schweizers,  zum  Räuber  Moor  gelegt.  Er  steht  neben 

England  (Rieger  1 ,  155  f.;  191  f.;  262;  266);  Ja  er  soll  sogar,  als  dies  gescheitert  ist,  das  unsaubere 
Geschäft  des  Werbers  für  die  Mietstruppen  übernehmen  (Rieger  1,  303  f.).  Zu  Goethes  zahmer 
Anspielung  im  „Neuesten  von  Plundersweilem",  I78I  (A.  Scholl  in  den  Grenzboten  1870, 
Heft  22;  Kapp  S.  204;  Köster  in  Jubil.-Ausg.  7, 358)  muß  der  Brief  an  Carl  August  (26.  Nov.  1784) 
gestellt  werden,  worih  Goethe  —  ein  denkwürdiger  Kontrast  zu  der  Anklage  Schillers  im  gleichen 
Jähr  —  über  ein  Angebot  der  Holländer  im  Geschäftston  berichtet:  „Die  Bedingungen  klingen 
ganz  gut,  ich  lege  sie  bei"  —  und  unter  diesen  Bedingungen  figuriert  auch  die  schlimme  Sonder- 
vergütung für  die  Leute,  die  nicht  zurückkommen,  wofür  der  Holländer  offeriert :  für  den  Reiter 
•amt  Pferd  300,  für  den  Infanteristen  100  fl.  holländisch  (Briefw.  Carl  Augusts  mit  Goethe  I. 
Berhn  1915,  S.  47  u.  49  f.  Briefe  6,  395  u.  470).  —  Eine  Geißelung  des  Soldatenhandels  findet 
•ich  noch  in  einer  dramatischen  Satire  Blumhofers  (vgl.  Legband  S.324  Anmerk.):  „Die Luft- 
schiffer usw..  Nördlingen  1787,  wo  unter  den  in  ewiger  Qual  büßenden  Geistern  der  Abge- 
storbenen auch  ein  Fürst  angetroffen  wird,  der  Millionen  von  Soldaten  verkauft  hat  und  den 
Erlös  verpraßte  und  verschlemmte.  —  Um  etwas  Verwandtes  handelt  es  sich  bei  dem  Kriegs- 
ichwindel des  Dorfrichters  Adam  bei  Kleist:  die  Regierung  der  vereinten  Staaten  soll  danach 
beabsichtigen,  die  Milizen  widerrechtlich  außer  Landes  in  den  mörderischen  Kolonien  zum  Heil 
der  Haager  Krämer  zu  verwenden  (v.  1915  ff.;  Variant  v.  1190.),  wofür  man  einen  vagen  Pri- 
zedeiufall  geltend  macht  (Vajjant  v.  420). 

")  II.  3  S.  79„;  vgl.  dazu  Minor  2.  32.  ' 

10» 
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dem  Hauptmann  gleich  wacker  wie  Lerse  neben  Götz,  aber  mehr  Kamerad  aU 
iener,  der  sich  im  bezahlten  Dienstverhältnis  findet;  im  befreiten  Sturm  und 
Drang  natürlich  ledig  der  Standesschranke,  die  in  Lessings  Soldatenwelt 
herrscht,  aber  trotz  des  genialisch  ungebundenen  Tones  im  Grunde  nicht  minder 
diszipliniert  als  Tellheims  Wachtmeister,  dem  auch  schon  ein  und  das  andere 
freie  Wort  gegen  seinen  Major  entschlüpft,  und  durchaus  fern  der  stürmerischen 
Unbotmäßigkeit  eines  Otto  bei  Klinger.  Neben  der  gründlichen  Opposition, 
^ie  Schiller  dem  Soldatentum  seiner  Zeit  macht,  sind  diese  inneren  Überein- 
stimmungen mit  der  verklärenden  Behandlung  Lessings  nicht  zu  übersehen. 
Schweizer  hat  dem  Freund  und  Führer  im  heifJen  Kampfgewühl  das  Leben  ge- 
rettet —  die  Grundlage  der  echten  Kriegskameradschaft,  die  ebenso  zwischen 
Teilheim  und  Werner  das  unzerreißbare  Band  knüpft^')  —  und  seine  Kameraden- 
treue ist  rührend  auch  im  Verstiegenen.  Hier  konnte  der  Karlsschüler,  anders 
als  in  der  Licbeshandlung  des  Stücks,  Selbsterlebtes  geben.  Nichts  lebendiger 
und  schöner  als  der  kleine  Freundesdienst  des  Wasserschöpfens  mit  Gefahr 
von  Hals  und  Bein,  ein  Erlebnis  von  heißem  Marsch,  wie  es  so  unmittelbar  im 
späteren  Schiller  nicht  mehr  stehen  dürfte.*"*)  Sicherlich  ist  daneben  die  Auf- 
fassung dieses  Verhältnisses  von  Moor  und  Schweizer  jugendlich  überhitzt 
und  streift  das  Groteske,  etwa  wenn  der  Kamerad  zum  Lohn  aufopferndster 
Treue  die  heiligen  Locken  des  alten  Moor  zu  berühren  gewürdigt  und  durch 
das  Rächeramt  geehrt  wird,  wie  noch  kein  Sterblicher  vor  ihm  (IV,  5),  und 
so  darf  man  dem  ganzen  kriegerischen  Räuberwesen  nicht  allzu  genau  nach- 
rechnen. Die  Übertreibungen  im  Zahlenmäßigen  sind  offenkundig,  der  Sieg 
der  achtzig  Banditen  über  die  1700  Regulären  geht  über  alles  menschen- 
mögliche, auch  wenn  man  deren  Kampfkraft  völlig  geringschätzt.  Zwar  hat 
der  Dramatiker  Schiller  es  verstanden,  den  Erfolg  im  Eindruck  dennoch  glaub- 


*)  Riuber  IV,  3,  S.  I35|;  Minna  III,  7;  die  Episode  von  dem  böhmitchen  Reuter,  dem 
Schweizer  den  Kopf  spaltete,  als  er  schon  über  Moor  den  Säbel  zuckte,  lautet  ahnlich  wie  diefenige 
Werners,  der  den  Hieb  auffing,  welcher  Tellheim  den  Kopf  spalten  sollte. 

**)  III,  2,  S.  93tt.  ^-  ^is:  zum  Ausdruck  Schillers  sind  beigebracht  Psalm  22.  15  f.  und 
Klopatock.  Messias  10.707.  Zum  Motiv:  Plutarch.  Leben  des  Brutus  cap.  51  (E.  Schmidt). 
Die  eiruelnen  Züge  wiederholen  sich  naturgemäß  in  der  Tradition  der  kriegerischen  Dramatik. 
Klopstocks  Hermann  (Hermannsschlacht.  II.  Szene.  DNL  48.  116  u.  117)  verlangt  nach  ge- 
taner Kampfesarbeit  nach  einem  kühlen  Trunk,  der  ihm  im  Helm  geholt  und  gereicht  wird  wie 
Moor  im  Hut,  worauf  schon  Minor.  I.  316.  in  anderm  Zusammenhang  hinweist;  ebenso  Odysseus 
in  der  schlachtheißen  Weh  von  Kleists  Penthesilea  (v.  12  u.  139;  vgl.  1400).  Zur  Pflege  eines 
Verwundeten:  Kithchen  II.  9  der  Phöbusfatsung;  ein  stimmungsschwerer  Trunk  am  Quell. 
Schroffeiutein  IV,  4  v.  2224  ff.  —  Das  Trinken  aus  demselben  Gefäß  als  intimste  Kriegskamerad- 
schaft zwischen  Tellheim  und  Werner.  Minna  III.  7;  zwischen  Wallenstein  und  Oktavio.  Tod 
V.  1697. 
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Haft  zu  machen.  Er  kann  es  wagen,  einen  verzagten  Räuber  sogar  von  vielen 
Tausend  Husaren,  Dragonern  und  Jägern,  welche  die  Anhöhe  umschwärmen, 
faseln  zu  lassen,  und  selbst  Schweizers  ungeheuerliche  Renommage  von  den 
fünfzig  gegen  seinen  großen  Naigel  ist  in  dieser  Welt  am  Ort.  Schlimmer 
steht  es  schon  mit  den  konkreteren  Angaben.  Die  Räuber  verfügen  mit  ihren 
fünf  Paar  Pistolen  und  drei  Kugelbüchsen  pro  Mann  über  eine  Fülle  des 
Schießzeugs,  die  uns  an  Karl  May  gemahnt;  der  eine  Tote  Roller  wiegt  gegen 
die  dreihundert  erlegten  Feinde  entschieden  zu  leicht,  während  die  Bande 
insgesamt  gegenüber  der  zwanzigfachen  Exekution  doch  noch  als  Masse  gelten 
konnte.^^) 

Alle  diese  Dinge  bis  zu  den  scheinbar  unleidlichsten  unter  den  Verstiegen- 
heiten hängen  aufs  engste  mit  der  geistigen  Haltung  zusammen,  die  Schiller 
überhaupt,  und  auch  in  semer  gebändigten  Reife,  zum  Kriege  einnimmt. 
Seiner  Geistesrichtung  im  ganzen  ist  die  pathetische  Kriegsauffassung 
gemäß,  die  sich  auf  Grund  seiner  unbegrenzten  Wirkung,  so  wie  er  sie  formte, 
einem  ganzen  Zeitalter  eingeprägt  hat.  Sie  stößt  mit  der  realistischen  Goethes 
am  schroffsten  bei  ihrem  ersten  Auftreten  zusammen,  besonders  sinnfällig, 
weil  die  Kampfhandlung  der  Räuber  derjenigen  des  Götz  in  manchem  ver- 
pflichtet ist.^^)  Wir  sahen,  wie  Schiller  den  Kontrast  des  freien  Kriegertums 
zu  dem  Lohnsoldaten  verschärft.  Es  gibt  aber  in  den  Räubern  immerhin 
eine  Stelle,  wo  auf  dieses  verächtliche  Mietlingsheer  urplötzlich  ein  Strahl 
ganz  anderen  Lichtes  fällt:  „Und  draußen  stehn  Siebenzehnhundert,  unter 
Musketen  ergraut"  —  in  diesem  Augenblick  nicht  mehr  Kommißbrotritter, 
sondern  rühmliche  Veteranen,  eine  formidable,  nach  einem  Vers  G.  Kellers 
von  der  Gewohnheit  Eisenfaust  in  Schritt  und  Tritt  gelenkte  Kriegsmacht 
gegen  das  Häuflein  der  Räuber,  von  denen  keiner  auf  Wink  und  Kommando 
zu  fliegen  cder  nach  Kanonenmusik  zu  tanzen  weiß.  Schiller  gibt  hier  (II,  3, 
Moor  zum  Pater)  um  des  einen  prachtvollen  pathetischen  Gegensatzes  willen, 
um  das  große  Wort  des  Moments  die  ganze  Vorstellung  von  den  erbärmlichen 
Schergen  des  Gesetzes,  die  er  sich  autgebaut  hat,  preis;  er  verkehrt  seine 
Auffassung  dem  Getragenen  zuliebe  jäh  ins  Gegenteil.  Der  Vorgang  ist  in 
Goethes  schlichter  Kriegswelt,  deren  festen,  simplen  Ton  keine  hohen  Worte 
durchkreuzen,  undenkbar.  Die  Reichsexekution  erscheint  in  jedem  Augenblick 

")  II.  3.  S.  81 M  u.  III.  2.  S.  97i:  vgl.  zum  letztem  E.  Schmidt.  Säkularausg.  3.  XVI.  Eine 
ähnliche  Übersteigerung  der  Zahlenverhältnisse  weist  Brahm,  Ritt.  S.  34  f.  in  Törrings  Kaspar 
nach,  der  von  400  Mann  (statt  wie  im  Götz  150)  einen  einzigen  entkommen  läßt.  Zu  den  Über- 
treibungen überhaupt  Weltrich  1.  373. 

**)  Die  Übereinstimmungen  des  äußern  Verlaufes  und  übernommene  Einzelmotive  mustert 
Minor.  ZfdPh  20  (1880).  S.  67-68;  vgl.  dazu  seinen  Schiller,  1,  309^10;  E.  Schmidt,  Sg- 
kularausgabe  3,  429. 
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als  das,  was  sie  ist,  und  Goethes  Auffassung  des  Krieges  im  ganzen  geht  im 
Götz  nirgends  aus  dem  ReaHstischen,  ja  Derben  heraus.  Die  große  Gegen' 
sätzhchkeit  seines  und  des  schillerischen  Geistes  drückt  sich  damit  auch  in 
dem  cnt?en  Gesichtskreis  der  Kriegsgestaltung  scharf  aus. 

Schiller  hängt  zwar  wie  die  ganze  Dramatik  der  Geniezeit  der  Natürlichkeit*' 
richtung  des  Götz  an.  Aber  daneben  bricht  bei  ihm  zugleich  an  allen  Enden 
die  Neigung  zum  Pathetischen  und  Heroischen  durch.  So  stehen  in  dieser 
Kampfwelt  neben  den  kühnsten  Realismen  Züge  feierlich  erhabener  Art,  und 
neben  der  Redeweise  des  Alltags  wuchtig  einherschreitende  Worte.  Die  heil- 
lose Diebsbande,  an  der  kein  Haar  ist,  das  nicht  in  die  Hölle  fährt,  ist  doch 
zugleich  der  Hort  der  Treue  bis  in  den  Tod.  Ihre  Erhebung  ins  Heroische 
hat  einen  allgemeinen  ZwiesjDalt  zur  Folge.  Der  Mordbrenner  Schweizer,  der 
schliefMich  den  Galgen  stündlich  riskiert,  kann  wie  der  rechtschaffenste 
Veteran  zürnend  fragen:  „Ist  uns  darum  der  helle  Schweiß  über  die  Backen 
gelaufen,  daß  wir  aus  der  Welt  schleichen  wie  Hundsfötter?",  der  Räuber 
Moor  gar  von  dieser  Handvoll  Schelme  feldhermmäßig  sagen:  „Ich  fühle  eine 
Armee  in  meiner  Faust"  .^^)  Der  grundlegende  Unterschied  vom  Götz  liegt 
schon  in  der  scheinbar  rein  äußerlichen  Steigerung  der  zahlenmäßigen  Über- 
legenheit des  Exekutionsheers  ;^*)  er  ist  am  deutlichsten  dort,  wo  es  sich  um 
ausgesprochene  Reminiszenzen^^)  handelt. 

■^  II.  3  (S.  86so  u.  88i,):  IV.  5  (S.  124«):  Moors  Wort  hervorgehoben  von  E.  Schmidt. 
Säkularausg.  3,  XVII.  Im  übrigren  nur  ein  pur  Beispiele:  die  Räuber  müssen  „fechten  wie  ange- 
•chossene  Eber"  (S.  8I15).  sie  folgen  dem  Hauptmann  in  den  „Rachen  des  Todes"  (S.  81  n);  sie 
wollen  über  die  Feinde  her  ..wie  die  Sündflut  und  auf  ihre  Köpfe  herabfeuren  wie  Wetterleuchten" 
(S.  SOjj)-  Dicht  daneben:  sie  sollen  ..nicht  wiuen,  wo  sie  die  Ohrfeigen  herkriegen"  (S.  82(). 
..daß  ihnen  die  Kutteln  schuhlang  herausplatzen"  (S.  81  ]g)  usw. 

^)  Bei  Goethe  ist  es  rund  500  Mann  stark;  um  100  schmilzt  es  in  den  ersten  Plänkeleien 
(DjG*  3,  234).  mit  400  tritt  es  ins  Gefecht.  150  stellen  sich  danach  beim  Appell  (das.  239).  auf 
200  wird  es  wiederum  beim  Anzug  auf  Jaxthausen  geschätzt  (S.  240).  Demgegenüber  verfügt 
Götz  immerhin  über  ein  wackeres  Häufchen  eigener  Leute,  „dergleichen  wenig  Fürsten  bei- 
sammen gesehen  haben"  (S.  227).  Sickingen  schickt  20  Reuter  (S.  227  u.  234;  im  Gefecht 
scheinen  es  mehr).  Selbitz  kommt  mit  50  Mann  (S.  231).  insgesamt  also  sicherlich  eine  Schar  von 
fiber  100  Knechten.  Die  Zuzügler  halten  sich  im  Kampf  schlecht  und  zerstieben  anscheinend, 
•o  daß  Götzens  Macht  vor  der  Belagerung  einschließlich  der  blutigen  Verluste  stark  unter  50  Mann 
sinkt  (S.  240),  deren  Kampfwert  ihm  zudem  verdächtig  ist  (S.  238).  Ersatz  zu  schaffen  mißlingt 
(S.  239). 

**)  Zwei  der  von  Minor,  ZfdPh20. 68,  aufgewiesenen  Parallelen  sind  interessanter  durch  den 
Kontrast  ab  durch  die  Übereinstimmung:  Göt  z  (DjG*  3. 234):  ..so  fallt  ungesäumt  in  die  Seiten. 
Wir  wollen  sie  patschen."  Räuber  S.  8ljo:  ..Wir  andern,  wie  Furien,  fallen  ihnen  in  die  Flanken." 
Der  Gegensatz  der  Auffassung  ist  durch  das  „patschen"  dort  und  die  ..Furien"  hier  scharf  be- 
zeichnet. —  Auf  die  Frage  ..Wie  stchu  Pulver  7"  heißt's  im  Götz  bedächtig  (S.  242) :  ..So  ziemlich"; 
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Die  Kriegspathetik  der  Räuber  steht  in  manchem  der  Auffassungsweise 
Klingers  nahe;"^^)  sie  scheidet  sich  aber  doch  auch  von  ihr  trotz  verwandter 
äußerer  Züge  durchgängig.  Das  Kraftgenialische  schlechthin,  wie  es  Klingers 
Art  bestimmt,  ist  in  letzter  L.inie  ein  Ausfluß  robuster  Körperlichkeit;  der 
reckenhafte  Klinger  steckt  überall  in  seinen  Kriegshelden.  Körperliche  Kraft- 
protzen kennt  das  Ritterstück  zur  Genüge.  Diese  Entwicklung  geht  schließlich 
wiederum  von  der  gesunden  Lebensfülle  der  Gestalten  im  Götz  aus,  die  von 
Klinger  gesteigert,  auch  übersteigert,  vom  niedem  Ritterstück  nur  noch  ver- 
gröbert wird.  Die  schillerische,  getragene  Auffassung  hat  geistigere  Wurzeln; 
sie  hebt  den  Krieg  aus  der  Kraft  der  Phantasie  ins  Großdichterische,  wie  auch 
ihr  erst  die  geistigen  Probleme  des  Soldatentums  aufgehen. 

Die  Richtung  ins  Pathetische  verursacht  in  der  Kriegshandlung  der  Räuber 
noch  mehr  Schwankungen;  weil  sie,  noch  ungezügelt,  ohne  das  Ganze  zu  be- 
denken, stets  nur  den  Augenblick  ergreift  und  ihm  die  höchste  Fülle  der  Emp- 
findung geben*will.  So  stirbt  Roller  den  schönen  Soldatentod  (III,  2,  S.  9631), 
obwohl  Diebe  nicht  fallen  können,  wie  Helden  fallen  (II,  3,  S.  8725).  Den 
schlimmsten  Streich  hat  sie  dem  Autor  in  der  Szene  des  verkappten  Hermann 
(II,  2)  gespielt.  Schiller  braucht  für  seine  Intrige  einen  gefälschten  Gefechts- 
bericht.^') Sein  Dichterfeuer  geht  mit  dem  schönen  soldatischen  Gegenstand 
durch,  und  was  nur  ruchloses  Mittel  in  der  Hand  von  Bösewichten!  sein  sollte, 
schwillt  ihm  wider  Willen* zu  einem  hinreißenden  Stück  Kriegspoesie  an, 
das  jetzt  in  der  dramatischen  Funktion,  die  es  noch  zu  erfüllen  hat,  unser  Ge- 
fühl unerträglich  betrügt  und  zudem  aller  Voraussetzungen  ermangelt.  Woher 
sollte  der  „hölzerne"  Franz,  woher  Hermann  solche  Töne  nehmen?  Gewiß 
braucht  der  Dramatiker  hier  einen  starken  Akzent,  aber  die  Todesnachricht 
für  sich  hätte  in  einfacherem  Gewand  den  alten  Moor  niederwerfen  können, 
und  eine  bedächtige  Technik  würde  wohl  die  Personen  auf  der  Bühne  betrogen, 
aber  nie  die  Empfindung  des  Zuschauers  auch  nur  einen  Augenblick  irre- 
geführt haben.  In  Wahrheit  geht  hier  der  Dichter,  erfüllt  von  dem  Bild  dieses 
großartigen  Soldatentodes,  mit  in  die  Irre.  Der  Fälscherkniff  wird  ihm  selbst 
auf  der  Höhe  des  Auftritts  zum  Ernst,  und  es  ist  schwer  zu  sagen,  wie  sich  der 


in  den  Räubern  grandios  (S.  8I22):  ..Pulver  genug,  die  Erde  gegen  den  Mond  zu  sprengen. 
Die  Sache  liegt  anders,  aber  die  Antwort  in  Jaxthausen  hätte  nicht  so  lauten  können,  auch  wenn 
ganze  Tonnen  voll  vorhanden  v/ären. 

^)  Einflüsse  des  „Otto"  in  den  Räubern  und  Fiesko,  die  hier  ohne  Belang  sind,  sucht  0.  Erd  - 
mann,  Rez.  zu  E.  Schmidt,  Lenz  und  Klinger,  AfdA  5,  379. 

")  In  Schubarts  Erzählung  wird  Karl  bei  Freiberg  —  die  Pragerschlacht  setzt  erst  Schiller 
ein  (E.  Schmidt,  Säkularausg.  3,  426)  —  verwundet;  der  Bruder  unterschlägt  den  Brief,  den 
Karl  aus  dem  Lazarett  an  den  Vater  schreibt.  Ein  verwandter  Falschbericht  findet  sich  später 
bei  Kleist,  Homburg  II,  3. 
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Schauspieler  demgegenüber  benehmen  soll.  Der  Bruch  in  der  zwiespältigen 
Szene  wird  empfmdlich,  wenn  nach  den  gehobenen  Worten  vom  Ende  des 
Wadcem  das  plumpe  Spiel  mit  Porträt  und  blutbeschriebenem  Schwert  ein- 
greift.^') Dazu  stimmt  dieses  Meisterstück  eines  Kampfberichtes  nicht.  Es 
sprengt  den  dramatischen  Rahmen,  so  echt  dramatisch  es  an  sich  und  in  der 
Wirkung  auf  die  Hörer  ist;  denn  der  Kriegsdichtcr  Schiller  verleiht  ihm  einen 
Sonderv^crt,  der  ihm  nach  seiner  Funktion  nicht  zukommen  darf. 

Der  Zusammenhang  mit  der  Kriegslyrik  des  jungen  Poeten  liegt  zutage. 
Hier  klingen  dieselben  Töne  an,  die  das  Schlachtgedicht  der  Anthologie  auf 
1782,  „In  einer  Bataille,  von  einem  Offizier"  durchbrausen,  jene  stärkste 
Formung,  welche  die  exerzierte  Schlacht  des  18.  Jahrhunderts  in  der  Poesie 
gefunden  hat.^')  Dort  der  schöne  wilde  Takt  der  wogenden  Angriffsschlacht, 
hier  das  eiserne  Beharren  festgewurzelter  Verteidigung.  Der  Karl  des  Be- 
richtes, der  unter  dem  grof5en  Schwerin  den  Ted  auf  dem  Bette  der  Helden 
sucht,  steht  mit  seiner  Fahne  unerschüttert  als  Fels  in  der  Brandung  des 
Treffens,***)  und  Schiller  hat  die  heldische  Festigkeit  durch  das  grofie  Crescendo 
des  wiederholten  „er  stand"  zu  triumphaler  Wirkung  geführt.  Dieser  treue 
Fähnrich  stand  während  fünf  Regimenter  neben  ihm  wechselten,  er  stand 
während  die  Kartätschen  ihn  umhagelten,  er  stand  noch  mit  zerschmetterter 


**)  Die  Einheitlichkeit  der  Szene  ist  nur  mit  größtem  Zwang  zu  retten;  werden  Todctbericht 
unbefangen  liest,  wird  sicherlich  nicht  zu  der  künstlichen  Parallelstellung  W.  Bormanns  (StvglL  3. 
Erginzungsheft.  S.  99)  kommen,  der  in  ihr  nur  die  „abgeleierte  Lügenbotschaft"  sieht,  die  ab 
Gcfcnstück  zu  der  „hergeleierten  Entrüstung"  des  Paters  aufzufassen  sei.  Auch  Minors  Lob 
der  Charakteristik  (I,  350,  der  vermummte  Hermann  verändere  nicht  bloß  äußerlich  den  Ton. 
sondern  rede  auch  die  Sprache  eines  Kriegsmannes)  will  hieiher  nicht  passen;  vielmehr  steht  der 
Tenor  dieses  überquellenden  Teilstücks  isoliert  außerhalb  der  Welt  Franzens  und  Hermanns 
und  spricht  wohl  für  dig  dichterische  Kraft,  aber  mehr  gegen,  als  für  eine  sorgfiltigere 
Cbarakterisierung. 

")  Später  leicht  überarbeitet:  .XHe  SchUcht".  Vgl.  Weltrich  I,  540—41;  an  Kraft  der 
Gestaltung  und  atemraubender  Vergegenwärtigvng  der  Kampfvorgänge  eins  der  bedeutendste» 
wkI  sicher  überhaupt  das  wirksamste  aller  Kriegsgedichte;  man  muß  nur  selbst  den  Versuch 
gemacht  haben,  es  sokiatischen  Zuhörern,  etwa  den  Mannschaften  einer  Kompagnie  vorzutragen, 
um  zu  «msen.  «rie  der  kriegerische  Funke  darin  zündet.  —  Vgl.  aus  der  Anthologie  noch  ..Graf 
ElMriutfd  der  Greiner",  wo  aus  der  Welt  der  ..Bataille"  unter  anderm  ein  blücherisches  ..Marsch! 
Kimler!  In  den  Feind  1"  seltsam  in  ein  Treffen  des  14.  Jahrhunderts  hincinklingt.  —  Das  epi- 
sodische Moment,  das  auch  in  der  ,3chlacht"  einen  Einzclvorgang  aus  dem  allgemeinen  Kampf- 
te%rüU  aufblitxen  UBt.  steht  in  Hermanns  GefechtsbiU  dem  Zwecke  gemäß  obenan.  Dem  wSein 
klllar  Senfaar  «v  Amalia"  entspricht  das  „Grüße  mein  Lottchen.  Freund"  in  jener  Episod«  ftOMi. 

**)  Dh  (ecfatafantfife  Feststehen  auf  sicherem  Grund  schön  bei  Shakespeare,  aus  dem 
Munde  des  Kfiegen,  der  den  Antonius  vom  ungewissen  Schlagen  auf  schwankem  Schiff  abmahnt : 
«Wir  sind  gewohnt  zu  siegen  fest  auf  Erden  /  Und  fechtend  Fuß  bei  Fuß"  (Ant.  u.  Cleop.  III,  7). 
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Rechten,  die  Fahne  in  der  Linken,  und  die  hingegebene  Bewunderung  des 
Weibes  bricht  jauchzend  aus:  „Hört  ihr's?  er  stand"  —  bis  er  —  der  Übergang 
ist  meisterhaft  —  am  Abend  der  Schlacht,  unter  Kugelgepfeife  niedergesunken, 
gefunden  wird/^)  Hier  läßt  sich  die  Kriegspathetik  Schillers,  die  den  ganzen 
Bericht  trägt,  noch  einmal  an  der  anders  gearteten  Auffassung  Goethes  messen. 
Wie  dessen  Valentin,  so  stirbt  der  wackere  Fahnenträger  „als  Soldat  und  brav" 
in  aller  Schlichtheit ;  aber  Schiller  steigert  seinen  Tod  doch  zugleich  ins  Hero- 
ische hinauf:  „Bald  darauf  hauchte  er  seine  große  Seele  dem  [voraufgegangenenl 
Helden  zu." 

Nach  der  Seite  der  Kampftechnik  hin  zeigt  sich  bei  den  Räubern  ein  merk- 
würdiger Sachverhalt.  Sie  gelten  der  allgemeinen  Vorstellung  nach  sicherlich 
als  spektakelvolles,  ungebärdiges  Stück,  und  der  junge  Autor  selbst  ist  der 
erste,  der  ein  Übermaß  von  Kampflärm  statuiert:  „Nehme  ich  das  Schießen, 
Sengen,  Brennen,  Stechen  und  dergleichen  hinweg,  so  ist  es  für  die  Bühne 
ermüdend  und  schwer",  äußert  sich  seine  Kritik  der  Aufführung.^^)  Die  Thea- 
tertradition hat  dem  kämpferischen  Teil  in  der  Tat  eine  übergrofJe  Liebe 
zugewendet.  Vorem  ging  Schikaneder  als  erfolgreicher  Unternehmer  großer 
Theaterspektakel,  die  z\vischen  Bühne  und  Zirkus  die  Mitte  halten.  Seine 
Aufführungen  der  Räuber  stellten  die  Bataille  zwischen  den  Banditen  und  dem 
Militär  und  danach  Brand  und  Einsturz  des  Moorschen  Schlosses  als  dank- 
barste Haupls;::enen  heraus.*^)  Ahnlich  läuft  eine  lärmende  Liebhabervor- 
stellung des  Stückes  ab,  die  Tieck  im  Jungen  Tischlermeister  mit  ausgezeich- 
neter Ironie  schildert.**)  Nach  der  Meinung  seiner  robusten  ländlichen  Kunst- 
freunde muß  den  zweiten  Akt  „eine  große  wirkliche  Schlacht  mit  Schießen  und 
Hauen  beschließen",  und  es  soll  dabei  „ein  Toben  geben,  deiß  den  Leuten 
dcis  Herz  im  Leibe  lacht".  Das  greuliche  Spektcikel  vollzieht  sich,  sorgsam 
eingeübt,  zur  allgemeinen  Zufriedenheit.  Die  Andeutungen  des  Textes  werden 
ausgestaltet,  die  Räuber  teilen  sich  entsprechend  dem  Gefechtsbefehl  Moors 
in  die  Kampfaufgaben;  die  Regulären  dringen  an,  unter  Schießen  von  nah 
und  fem,  Geschrei  und  Hörnergeschmetter  wird  mit  Säbel  und  Bajonett  ge- 
fochten.   Fast  haben  die  Räuber  gesiegt,  als  mit  effektvollem  Umschwung 

**)  Eine  verwandte  Vorstellung  in  Brawes  Brutus  IV,  2:  „Nur  Brutus  steht"  usw.  (vgl.  obe« 
S.  44  Anmerk.  ^*).  Zum  Ausdruck  noch  Räuber  V,  2  (S.  1 5424)  '■  ».Da  wir  dir  standen  wie  Mauren, 
auffingen  wie  Schilder  die  Hiebe"  usw.  Zum  Bau  der  Worte  E.  Schmidt,  Säkularausg.  3,  427. 
Nach  dem  Inhalt  hat  Hermanns  Bericht  Beziehungen  zu  den  im  Soldatenstück  zahlreichen  Schil- 
derungen soldatischer  Bravourstücke,  z.  B.  Babos  Arno  I,  2,  v^.  Stockmayer  S.  5. 

")  Anhang  zur  Selbstrezension,  Werke  (v.  Goedeke)  2,  375;  Weltrich  I,  412. 

*')  V.  Komorzynski,  Schikaneder.  Berlin  1901.  S.  18.-  Petersen  S.  249  u.  471. 

**)  Schriften  28.  337:  347-^.-  355—56;  359;  362.  Petersen  S.  249. 
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Moor  selbst  mit  seinen  Getreuen,  von  der  Übermacht  gedrängt,  erscheint. 
Dm  Gefecht  erreicht  seine  ohrenbetäubende  Krise  und  jetzt,  während  von 
allen  Seiten  geschossen  wird  was  aus  den  Rohren  geht,  entscheidet  das  Ein- 
greifen des  theatralisch  glanzvollsten  Hilfstrupps:  die  ganze  KopF>el  der  Jagd- 
hunde, die  der  alte  Förster  dazu  abgerichtet  hat,  bricht  mit  Geheul  auf  die 
Soldaten  los,  und  Doggen  und  BulienbeifJer  wüten  in  ihren  Gliedern,  bis  sie 
sich  zur  Flucht  wenden  und  der  Sieg  der  Banditen  vollkommen  ist. 

Diese  stark  satirische  Pantomime  der  Tieckschen  Erzählung  verwirklichte 
Immermann  auf  der  Düsseldorfer  Bühne,  indem  er  über  fünfzig  Soldaten  zuzog 
und  das  Pulver  nicht  schonte.  Man  sollte  in  seiner,  in  halber  Verspottung 
Schillers  inszenierten  Räuberschlacht  Moor  mit  den  Getreuen  leibhaftig  im 
Getümn>el  fechten  sehen.  Er  stutzt  Tiecks  Phantasiebild  theatermäßig  zu; 
für  den  Ausfall  der  kaum  zu  realisierenden  Meute  entschädigen  neue,  stark 
aufgetragene  Bühneneffekte.  Nach  Immermanns  eigenem  Bericht*^)  zerlegte 
er  die  Schlacht  mit  dopf>eltem  Glückwechsel  in  drei  Aktionen,  die  auf  der 
kunstvoll  verbauten  Bühne  vorgingen:  Ein  einleitendes  Tirailleur-Geplänkel 
läßt  die  erfolgreichen  Freischärler  zu  kühn  vorgehen;  von  der  gegnerischen 
Hauptmacht  gefaßt,  wird  Moor  mit  den  Haupträubem  auf  einem  hohen  Fels- 
stück emgeschlossen,  aber  von  den  Seinigen  herausgehauen.  Indessen  der 
Kampf  hinten  forttobt,  plündern  vom  Spiegelberg^')  und  Schufterle  als 
Marodeure  die  Erschlagenen,  und  auch  der  Pater  Unterhändler  wird  mit  zer- 
rissener Kutte  der  Galerie  preisgegeben.  Die  Exekution  zieht  vermeintlich 
siegreich  auf  —  als  plötzlich  von  allen  Seiten  wütendes  Gewehrfeuer  der  noch 
im  Hinterhalt  liegenden  Räuber  auf  sie  einschlägt  und  das  Gefecht  neu  ent- 
brennt. Dezimiert,  retten  sich  die  Regulären  auf  den  hohen  Weg  und  auf  ein 
vorragendes  Ruinenstück.  Jetzt  werden  alle  Register  wüster  Theatralik  ge- 
zogen. Während  drauf^n  ein  Pulverkarren  donnernd  in  die  Luft  geht  und  die 
Räu!)er  unter  Schlachtgeheul  anstürmen,  bricht  das  Mauerstück  ab  und  fährt 
samt  den  Soldaten  prasselnd  in  den  Abgrund.  In  rotem  Schein  zeigt  sich  die 
Apotheose  der  Sieger:  Moor,  auf  Schweizer  gestützt,  die  Leiche  Rollers.  Was 
an  Feinden  übrig  ist.  schlachten  die  Räuber  mit  langen  Messern  ab. 

Das  große  Schlachtspektakel  Immermanns  ist  auf  den  Theatern  zwar  nicht 
seiner  Ausdehnung  und  seinem  Aufwand,  aber  seinem  Geist  nach  langhin 
herrschend  geblieben.  Der  zweite  Aktschluß  der  Räuber  geht  kaum  ohne 
kräftige  Gewehrsalve  und  öfters  nicht  ohne  auftauchende  Soldaten  ab,  obwohl 

*^)  ManonbiHen  2.  Teil.  Tafebuch.  Dez.  1836.  Werke  (Hempel)  19.  138  f.  Abgedruckt 
bei  M.  Jacoht.  Oeutsche  Schautpirlkunit.  Leipzig  1913.  S.  130—31.  Petersen  S.  249—50. 

**)  Andere  Theatermitzchen  Spiegelbergi  bei  Kilian,  Dramaturg.  Blatter  2.  Münchea 
1914.  188. 
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der  Dichter  nur  auffordernde  Homer,  Lärm  und  Getümmel  verlangt.  Einen 
Schein  von  Berechtigung  gewinnt  diese  Inszenierung*')  allerdings  aus  anderen 
Stellen  des  Stücks,  die  zumal  die  Schüsse  nicht  aussparen.*®)  Die  „Räuber" 
sind  im  Gebrauch  theatralischer  Mittel  überhaupt  nicht  ängstlich.  Die  Mäßi- 
gung, die  Schiller  bei  den  Kämpfen  selbst  gleich  im  ersten  Wurf  an  den  Tag 
legt,  ist  demgegenüber  fast  erstaunlich. 

Neben  der  Räuberschlacht  in  den  böhmischen  Wäldern*^)  steht  die  Er- 
stürmung des  Moorschen  Schlosses  (V,  I)  in  Frage.  Beide  Kampfereignisse 
meistert  Schiller  im  scharfen  Gegensatz  zum  Götz  ohne  Verletzung  der  Bühnen- 
form, vielmehr  ganz  aus  ihr  heraus;  ohne  Anspruch  auf  Weite  des  Raumes 
innerhalb  der  Grenzen  des  Theaters.  Den  kämpferischen  Aufwand  des  Ritter- 
stücks läßt  er  beiseite  und  schwelgt  in  keiner  Schlachtpantomime.  Dramatische 
Mittel  bestreiten  die  Szenen:  die  Spannung  tritt  entscheidend  in  die  Kampf- 
gestaltung ein.  Sie  hatte  früher  in  äußerlichster  Weise  die  alte,  enge  Form 
regiert,  worin  sich  Kämpfe  nur  nach  ihrem  theatermäßig  spannenden  Gehalt 
geltend  machen  konnten.  Klopstocks  breite  Schlachtanlage  war  ihr  nicht 
mehr  günstig,  und  der  frühe  Sturm  und  Drang  warf  sie  vollends  über  Bord. 
Ihm  kam  es  auf  die  restlose  Vergegenwärtigung  des  einzelnen  Vorgangs  an,  er 
war  zu  untheatralisch  gerichtet,  um  nach  spannender  Verknüpfung  zu  streben. 
Der  Götz  gibt  die  einzelne  Kampfszene  zwar  in  einem  atemversetzenden 
Tempo,  aber  er  zerhackt  ihre  Folge  viel  zu  sehr,  als  daß  sich  die  Handlung  zu 
einem  einheitlichen  Zug  zusammenschließen  könnte ;  es  war  ihm  um  das  Kampf- 
gebraus, nicht  um  den  Zusammenprall  dramatischer  Gegenmächte  zu  tun. 
Schiller  verstand  hierin  Shakespeare,  der  mit  der  größten  Kunst  die  gewitter- 
schwere Atmosphäre  vor  der  Schlacht  schafft'*'')  besser,  ja  er  drängt  als  ge- 
borener Theatraliker  seine  Wirkungsmittel  ungleich  enger  zusammen.    Seme 


*')  Sehr  scharf  geht  Kilian  a.  a.  O.  2,  188  mit  ihr  ins  Gericht. 

**)  Der  Hauptmann  kündigt  sich  nach  einer  eingeführten,  martialischen  Sitte  verschwen- 
derisch mit  drei  Schüssen  an:  II,  3  (S.  74)  u.  IV,  5  (S.  125):  hier  auch  die  Antwortschüsse  der 
Räuber.  Er  schießt  über  die  Schläfer,  um  sie  zu  wecken  IV,  5  (S.  133);  dagegen  ist  beim  Sturm 
auf  Moors  Schloß  V,  6  nur  der  eine  Schuß  vorgeschrieben,  womit  Schweizer  sich  entleibt  (S.  148). 
Die  auf  dem  Theater  stets  aufregende  Drohung  eines  Schusses  V,  2,  wo  ein  Räuber  auf  Amalia 
zielt  (S.  156);  ebenso  in  der  Theaterbearbeitung  IV,  8,  wo  Franz  Hermann  gegenüber  zur  Pistol« 
greift,  dieser  ihn  aber  mit  seiner  auf  jeden  Fall  bereitgehaltenen  Waffe  kahblütig  in  Schach  hält  — 
eme  Theatersituation,  die  sich  in  der  Kriminaldramatik  mannigfach  wiederholt.  Verwandt 
Fiesko  I,  9:  der  abgefeimte  Mohr  hndet  beim  Mordanschlag  auf  Fiesko  in  dem  raffiniert  sich 
hütenden  Grafen  seinen  Meister. 

*')  Zu  ihr  vgl.  Petersen  S.  250;  Lohmeyer  S.  105. 

«•)  Die  Hauptbeispiele  sind  Richard  III:  V,  3  ff.;  Jul.  Qsar  IV,  3  ff.;  Ant.  -i.  Cleop.  IV.  2  ff.; 
vgl.  Brotanek,  Shakespeare-Jahrbuch  52,  XXI 


IS6  SitniNTT^  KArnri« 

Sfwiiunint;  itt  (iuhtrr.  ihrr  liMunK  nplotivrr  «l>  i)ri  Stiaknpcarc.  dckicn 
miixirr  |wi(Krli»«Kr  KampfirrstalliinK  trol/  dm  pantomimitcKcn  Gefechten 
katini  K  »«I  »t.iik  in»  HiralrnliM  lir  tfrl»!  ')  Sliillrr  nahrrt  «ich  damit  rinigrr- 
n^lVn  tlrm  /n^^.llK^.  wir  rr  \t)r  drin  Aidlrrlrn  (>«x-thr«  in  drr  Kjimp((tr>tAllun|| 
Krhrriu  lil  hAtlr:  dir  Wendung  in  drr  I'JitwukhinK.  dir  dann  7U  drr  ((chändigten 
Ua<iM%(hrn  Knm|'{{orni  fuhrt,  »rl/t  rIck  }>  mit  <lrn  Ri«ul>rrn  cm.  Die  Vef- 
»i)hiuinK  mit  dn  Bulinr  Mt  mit  ihnrn  vnll/ovrn.  und  nlmhchc  tlKAtraliiche 
lrnd«n7rn  tirtrn  wircLrum  ftul.  Al>rr  «iir  yau/r  l.jxKlir  dr«  Götz  lie^jt  d»- 
7wi»(hrn.  vt  n  cirni  All^l.^lld  drr  lifjf.dmnK  k'.m/  /u  »«liwrigm.  jene  Vef- 
»ohnunK  ^«r  vit  drm  {".intiitt  <lrr  (»rnir/nt  rntvkrxlrr  frlilj(r»<hUgcn  (Khngcf. 
Maler  Müller)  «drr  nur  mit  drm  Opfer  dr*  Nrurrvsorlx-nrn  erkauft  worden 
(Mairrs  Sturm)-  Mit  SilnlKr  l)rtntt  nun  dir  krieyrriMhe  \Xrlt,  naturhaft  und 
un^celwirdig  wir  nur  jr.  al>rr  >tr.iff  am  dr.imntiM  lirn  /.vvri,  fiir  lel)mdiKc  Bühne. 

/wei  K"  1'"*"  Sl>nimung»rrihen  drangen  in  Ix-idrn  Kampfereignitscn  def 
Raiilx-r  drr  knrj:rris«.lirn  l.ntlr.dunK  '*••  Nl''  starkem  Kinralz  wird  II,  3  die 
Au-K^i-K"  1^K<^  drr  Rindilrnuhlflcht  v'fV'^l^*'"-  Drei  Raulx-rtrupps  brechen  mit 
»ith  u!  erstur/n.df  n  1  lic  l.ijxisteii  in  Mcor»  »elh>tflnklageriM.hen  Monolog  cm: 
Caij7c  Haufen  KiliiiuK^hrr  Reiter  »treifrn  im  Holz  —  etliche  1  aus4rT>d  ziehen 
l>ereit>  rinrn  K«'idt'n  darum  ■ —  die  ulK-rv\alt:grnde  I  rupi)enn;acht  hat  das 
Schicksal  den  Haiiflrins  Jchon  l<esiegelt.  Die  \  erfassung  der  BarnJc  tut  »ich 
kund,  wilde  Kampflust  nclx-n  verzagter  F'eigheit.  Schweizer  gegen  Spic^jcl- 
Ivcrg.  Drr  Iiihrrr  tritt  unter  »le.  prägnant  dir  Situation  zeichnend.  El  i»t  keine 
Hrttxing  mehr  als  durch  verzweifelte»  Fechten.  Lr  giht  mit  r\ihigeni  Ansehen 
drn  Grfri jitslx-frhl.  den  Sihwn/rr.  hrrnnrnd  vor  Begier  die  Söldlinge  zu- 
win  nH-nzu\srttf  rn.  mit  einem  ...Meisterlich!"  a|»<>ytrf>phierrn  darf.  Alles  ist 
l-<-rrit.  das  Cjrtumn>rl  kt>nntr  anheilen.  Alx-r  )rl7l  fuhrt  drr  Dranvatikcr  Schiller 
dir  Krtirxiung  rm.  kraft  drrrn  er  auf  da»  Gefrtht  srlhsf  ulx-rhaupt  Verzicht 
Iriitrn  kann,  \srtl  •;'  r«  sr:nrm  ceistigrn  (*ehalt  nach  schon  vorwegnimmt:  die 
Untrrlumdluncr.!  /mr. 

\Ä  43  dir  draiiuitivciie  Anspannung  der  Kampf  handlung  gegenüber  der 
Guckkatlrntrihmk  de»  Götz  l>nagen  will.  Linn  »ich  nicht  deutlicher  zeigen 
•1»  l.irr.  weil  das  Motiv  drs  Auftritt»  au»  drm  (*otz  rntwu  krlt  ist."**)  Die  Szene 
iVrhchingrnt  nut  drm  rotri»fkigrn  Schurkm.  «Irr  drn  Belagerten  die  Frage 
vorlegt,  oh   »ir  HumJ-fottrr   sein   wollen,   »trigrrt   »ich   zwar  temperamentvoll 

*')  Fjn  rifrr.tUhrt.  ''rm  /Aul<tK«hm  »rrwamilrr  Thrmtrrrflrlt  itt  TalhoO  MachtbnvcH  I 
^HrinrKK  «I  11.  \.  wo  dtr  ( »rii.n  «x«i  AuxTtgnr  iKn  »cKnn  trf«nfm  «••KnI,  «ui  den  Klang  teinei 
ft:i!Korr>rt  «Im-t  fro^irt  ißr^huU  tu  ifM-lm  iM-firml  und  iKr  .^Klnfi  im  Nu  mit  Uiumtnitt  Ficod 

'^  /Ul  III.  IM,'  V  :41-4:;  ,,<  lio,b,,,r,.  DM.  l.Y».  ;:.  M.nor.  ZWPh  20.  68; 
K    Schmirit.  >*luW»«»t    }.  4.N 
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genug  zum  drastischen  Ausruf;  aber  sie  will  nichts  welter  sein,  als  ein  Aus- 
schnitt aus  der  Belagerungsgeschlchte,  ein  Stück  lebendigster  Gestaltung  für 
«ich,  ohne  dramatische  Verknüpfung  und  Folge.  Schiller  stellt  das  Motiv  in 
den  grofien  Zug  seiner  Handlung  und  gewinnt  aus  ihm  die  dramatische  Gegen- 
macht. Der  Pater  tritt  auf,  als  nur  noch  die  Schlacht  selbst  bevorzustehen 
scheint,  er  ist  zwar  nur  eine  klägliche,  aber  Immerhin  eine  Vertretung  der 
Bataillone,  die  draußen  jedes  Haar  auf  seinen  Schläfen  bewachen,  des  Truppen- 
aufgebots, das  ja  seinerseits  nur  durch  die  Zahl  Gewicht  hat.  Seine  Worte 
schärfen  sich  an  Moors  Trotz,  die  Spannung  steigt  Stufe  um  Stufe,  und  mit 
ihr  wächst  die  feindliche  Heeresmacht  immer  drohender  heran.  Als  die  faden- 
scheinige geistliche  Beredsamkeit  versiegt,  übernimmt  Moor  selbst  den  Part 
des  Unterhändlers  und  führt  ihn  nun  mit  einer  meisterhaft  erfundenen  dra- 
matischen Ironie  zum  Gipfel.  Der  Pater  wies  dem  Mordbrenner  mit  Emphase 
den  von  Reitern  der  hohen  Obrigkeit  umsäumten  Gesichtskreis,  nun  braucht 
Moor  stolz  das  Wort  von  den  Siebenzehnhundert,  unter  Musketen  ergraut, 
und  läßt  im  Augenblick  der  höchsten  Steigerung  die  Kriegsmacht  selbst  — 
zum  einzigen  Mal  —  sichtbar  werden:  „Höret,  wie  ihre  Hörner  tönen!  Sehet, 
wie  drohend  ihre  Säbel  daherbllnken!"  Jetzt  erfolgt  auf  die  entscheidende 
Frage  des  Hauptmanns  triumphal  der  Umschlag,  die  höchste  Soldatentreue 
bricht  sich  jauchzend  Bahn.  Damit  ist  die  Schlacht  aus  dem  Ethos  heraus 
schon  gewonnen,  noch  ehe  eine  Büchse  geknallt  hat,  und  es  kann  niemand 
über  ihren  Ausgang  im  Zweifel  sein.  Der  Dichter  streift  ihn  später  (III,  2) 
bloß  noch.  Sachlich  ist  es  nichts  weiter  als  ein  Kampfabgang,  was  Schiller 
gibt,  der  Vorgang,  den  schon  die  Gottschedzeit  effektvoll  ausgestaltet  hatte. 
Ein  Rückblick  lehrt,  was  aus  diesem  Element  und  der  abrupten  Unterhand- 
lungsszene Goethes  in  dramatischer  Durchdringung  geworden  ist  und  zugleich, 
<laß  die  Bühnenschlacht  der  Theatertradition  hier,  wo  die  Technik  sie  über- 
wunden hat,  am  wenigsten  Platzrecht  genießt. 

Ein  Meisterstück  dramatischen  Kampfbaus  ist  nicht  minder  der  Sturm  auf 
das  Moorsche  Schloß  im  V.  Akt.  Schiller  erfaßt  den  Vorgang  wie  die  strenge 
Technik  vom  Zimmer  aus,  während  die  freie  Richtung  des  Ritterstücks,  wie 
Maiers  umgearbeiteter  „Sturm"  zeigt,  nicht  mehr  gesonnen  ist,  auf  seine 
Bühnenerscheinung  zu  verzichten.  Auch  hier  wiederum  Mäßigung;  so  nimmt 
ihn  gleichzeitig  und  mit  gleichem  Ziel  Törrlngs  Agnes.  Aber  die  neue  ge- 
schlossene Anlage  ist  nicht  mehr  Fessel,  sondern  straffste  Zusammenfassung 
der  dramatischen  Kräfte.  Es  erwächst  aus  ihr  bei  Schiller  jene  gesammelte 
Spannung  und  jene  mächtige  Steigerung  im  Herandringen  des  drohenden 
Verhängnisses,  die  weder  in  der  früheren,  engen  Form  noch  in  der  losgebun- 
denen Kampftechnik  ihresgleichen  hat.  Der  kriegerische  Vorgang  gibt  seinen 
dramatischen  Gehalt  restlos  her.    Einzig  auf  diesen  bedacht,  geht  Schiller 
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itl>rr  dir  aiifV-rti  Ln)»lan<lc  dr«  SihlotWlurini  mit  )rncf  kuhnrn  RucktKhU' 
UwtKkril  icnfn  (iir  MtitivirritriK  lunwr^.  dir  C*urtlic  nuch  in  Waümitein« 
Lii^rr  MA«  liltrv^crn  laßt,  tj  kunuiirrt  dm  f)Hlilrr  nulil,  wrr  ciRcnllKh  <1as 
>hMo|)  vrrtridiKt.  «>l)Wolil  Sihwn/rr  dann  auf  U  idrr»tand  »tolk  und  Grimm  " 
dir  VortlrlluMR  ragt  wie  aui  drm  Rittrrftliuk  hrrnii  —  widcr  die  Ringntaucr 
Slurn»  laulrn  mtiü.  Fran/rn»  liclrhl  zur  lirrnlv  liafi  in  Vtaflrn  dient  nur  der 
IvanKrn  l.rvs Artung,  wir  srinr  i'raRr  nai  K  vcrd^ii  l)ti((rni  (jrrauKh  die  unhcirn- 
lu  lic  Stille  horlMir  macht.  I^ir  außrrrn  Vorgangr  trrtrn  rtach  der  inneren 
Fj^»chultrninK  der  I  raunirr/ahliinK  und  drin  i'rhJKrif}  drr  breiten  Ditpul«tion 
nut  Moser  S<  IiIak  auf  Sililag  nn.  Nach  drr  rrxtrn  MrldunK  vom  heran- 
aprcTiK^ndm  Rritertriipp  »triKt  dir  i'lut  mit  wildrr  Wasl  drm  KrtrinkcfMlcn  bu 
/um  Hals;  dir  an  »ich  f(rrmgiu(;i(((''i  LrciKni»sr  wathsrn  in  \riner  /\ng»t  Uwincn» 
artig  ins  RirsrnKrolir.  his  rr  atrmlos  das  Hrraufdrmj{rn  der  Rächer,  den  letzten 
Halt  an  drr  Iure  und  ihren  krachenden  Sturz  l>elauscht.  der  sein  Schickul 
IxTsirgelt."*"^)  Die  stürmende  Hürde  bricht  ein.  und  Schiller  endet,  wo  keine 
Slriijerung  mehr  möglich  ist.  mit  einem  schneidenden  Umschlag:  .Steckt 
eure  Schwerter  ein.  hier  liegt  er  wie  eine  Katze  verreckt."  Zwar  schaltet  der 
)unRe  Autor  in  diesen  Szenen  verschwenderisch  mit  den  Buhncnmitteln.  die 
auch  dem  Kulissenrcil>er  zu  Gelx>tr  stehen,  dann.  Ik-i  aller  Beschränkung  der 
ti-chnuchen  Anlajje.  dem  tumultuarischen  Riltrrstuck  verwandt.  Da*  Dra- 
niatischc  mub  eine  gchöri(;c  Dosis  des  Theatralischen  vertr««cn.  Aber  es  ist 
dennoch  Herr  und  Meister:  denn  anwachsender  Lärm  und  GetümrrKl,  in  die 
Schrilx-n  prasselnde  Steine  und  Pechkran/e.  endlich  die  Brandlohe  erzeugen 
das  rasende  Gelxrt  des  Gullt slastcrers;  es  ist  nichts  Lariiivolles  um  »einer  selbst 
vkillen  da. 

Die  Kan.pfKcstaltung  des  ..Ficsko"  zeigt  gegen  die  Raul)cr  einen  starken 
Rückschritt.'*)  Die  Technik  halt  sich  ungleich  lassiger.  Sie  setzt  die  krie- 
gerischen VoruanK«".  v^'c  sie  die  Quelle  l)ot.  ohne  all/ugrobcn  Kunstaufwand 
in  Sienivche  B.lder  um  und  breitet  einen  Teil  der  [.ret^nisse  sogar  als  bloße 
Pantomime  aus.  obwc<hl  die  Kampfauff^alx-  —  die  nachtliche  Erolx:rung  Genua» 
durch  dir  \  erschworrnen  ' ')  --  schlirlihch  nicht  wesentlich  tjröfier  ist  al»  die- 
)cnige  drr  Rauix-r.    Das  scharfe  C>efecht  am   Piomastcr  und  dessen  Elr»türmung 

**)  BfrfKctxl«-  Turm  hri  cjrr  FLrmotdunf  U  «llrmtrim.  To<l  ».  37^;  vgl.  )504.  Dim  Meutcr- 
•turi  «kutlitrKrf  K«-cii*(htiir>c  V^*  Sthillrf  m  Nlana  .'^u«r1  \'.  10  mit  IxK-rtlm  Ntonolof.  drf 
dir  riKKl  rornifuhrmcir  HinncKlunt  NlaxiM  in  tturtn  fmsum  C<r»u«  n»th  den  krrauidrKW|UMi(n 
itttäutthrn  nvth. 

")  SLmnKrtm    178).   Wrrir   Bd    2      V,l    Prlrr.rn   S    ?%.   l.ohmcyrt   S    111. 

^)  SiAdiLfttTipi«  kaitm  irtl  Ucißn  .JMrnunf  'Dtc^MTi»"  tUKn.  KUn«cr  hq  jStUpo"  umi 
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(V,  1)  wird  nur  durch  eine  szenische  Anweisung  gegeben.  Die  Raumvor- 
stellung, die  Schiller  diesen  Vorgängen  zugrunde  legt,  schweift  über  das  der 
Bühne  mögliche  hinaus,  wenn  sie  auch  Theatereindrücken  des  jungen  Dichters 
entsprungen  sein  mag.^^)  Er  macht  sich  jetzt,  im  Gegensatz  zu  den  großen 
Szenenreihen  der  Räuber,  die  shakespearische  Freiheit  der  Handlungsführung 
zunutze.  Im  ganzen  wird  man  gegenüber  der  dramatischen  Durchbildung 
im  ersten  Stück,  trotz  bedeutender  Züge  im  einzelnen,  den  Eindruck  des  Skizzen- 
haften nicht  los. 

Die  Verwandtschaft  der  Kampf gestaltung  im  Fiesko  mit  derjenigen  des 
Ritterstücks  ist  mehrfach  betont^')  und  in  den  Anforderungen  an  das  Dekorative 
und  der  pantomimischen  Gefechtsaktion  in  der  Tat  offensichtlich.  Der  Zu- 
schauer soll  die  kriegerischen  Geschehnisse  der  Nacht  über  das  hinaus,  was 
enger  zur  Handlung  gehört,  zu  Gesicht  bekommen.  Obwohl  der  Fiesko  dann 
von  allen  Stücken  Schillers  am  weitesten  geht,  legt  er  immerhin  auf  diese  Dmge 
nicht  entfernt  den  Wert,  den  das  Ritterstück  dieser  Richtung  ihnen  zuschreibt, 
das  einen  Burgsturm,  ein  Turnier  um  seiner  selbst  willen  in  aller  Breite  vor- 
führt. Er  steht  darum  mit  seiner  Kampfführung  im  Grunde  Shakespeare  und 
seiner  unmittelbaren  Nachfolge,  etwa  den  Stilpo-Szenen  Klingers  und  auch 
dem  Götz,  näher  als  der  seither  ausgebildeten,  tumultuarischen  Ritterdramatik. 
Dies  lehrt  auch  die  Behandlung  des  Ortes.  Schiller  behält  zwar  die  eine  Straße 
Genuas,  die  aber  darum  die  große  sein  und  vom  Palast  Donas  durch  das  Thomas- 
tor bis  in  den  Hafen  reichen  muß,  durch  den  ganzen  Akt  aus  Rücksicht  auf  die 
Bühne  bei,  baut  aber  innerlich  seine  Auftritte  auf  den  shakespeanschen  Orts- 
wechsel von  Szene  zu  Szene  auf.  Durch  diesen  Zwiespalt  sieht  er  sich  genötigt, 
das  Theater  an  den  Szenenschlüssen  immer  wieder  frli  zu  machen,  weil  sich 
die  Personengruppen  nicht  begegnen  dürfen;  eigentlich  müßte  der  Ort  mit 
ihnen  wechseln.^*) 

Die  Übersicht  über  das  Kampfgeschehen  hat  Schiller  dadurch  erleichtert, 
daß  er  den  Kampfplan  den  Ereignissen  vorweg  entwickeln  läßt,  ein  Mittel,  zu 


^')  Petersen  leitet  S.  195 — %  die  geforderte  übermäßige  Bühnentiefe  von  Erinnerungen 
an  das  Ludwigsburger  Theater  ab,  das  die  Perspektive  in  die  freie  Natur  zu  öffnen  pflegte.  Natur- 
hafte Weite  schwebt  z.  B.  in  einer  Vorschrift  wie  derjenigen  V,  4  vor:  „Kalkagno  fem  mit  Ver- 
•chworenen". 

")  Petersen  S.  250;  Lohmeyer  S.  1 11 .  Andere  Beziehungen  zum  Ritterstück  bei  Brahm . 
I^tt.  S.  147  und  Minor.  2.  39  u.  57. 

'*)  Von  den  17  Szenen  des  Kamp  aufzugs  schließen  sich  aneinander  9 — 13  u.  15 — 17;  da- 
neben scharf  verbunden  nur  2 — 3  (Aufeinandertreffen  der  Gegner);  durch  eine  künstliche  Pro- 
zedur 5—6;  die  andern  enden  alle  shakespearisch  mit  einem  „Eilen  ab"  —  „Gehen  fechtend  ab"  — 
.,Ziehen  unter  Trommelschlag  weiter"  usw.  Petersen  berührt  diesen  Sachverhalt  in  seiner 
ausführlichen  Behandlung  des  Szenenwechsels  bei  Schiller  (S.  162 — 75,  Fiesko  S.  167)  nicht. 
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dem  ijvilrr  aui  li  Klri^l  jjrcift.  Wir  wi»»rn  clrrnn««  h  m  hon  «i«  III.  5,  wtevtel 
auf  cirn  llr^ii/  (\r%  niorrwittnr*  «nlcummt.  wir  Srrnuicht  uwl  IjinHrTUKhl  ru- 
witnmrjisMtkrn  v)||rn.  tirul  All»  IV.  S.  wrr  <lir  Wn<  lir  .ifti  rnorrwutor  hat.  Di«" 
VorK'^MKT  *rlli^t  rnlfaltrn  »ii  li  (JArauf  in  «l>Alcr»|>r.iriM  h  unKrbundmcf  Folfr. 
iinil  .IUI  li  nut  »KakrsjH-AriM  hrm  Wrthwl  <lrr  Parlrirn.  nachdem  der  Wamef 
F-ir*k.>  iintrr  iXiriA»  Irnslrrn  mit  /ii  Ivfjiirincr  I  rt  hmk  cla^  Stichwort  geggbgn 
hit  ..l  ikI  nun.  Vrrdrrlvn.  «rUr  dnnrn  danR'**  (V.  I).  Nach  drm  ttummen 
Ii>r»liirm  /ru  hnrt  <hr  kvir/r  .S/riir  («lAnrttinos  mit  knapfirn  Au •  rufen  die  Lafe. 
r^ir  nir.itrrl>rarlvilunK.  ehr  im  Ran/rn  dir  KampfhatulhinR  durcKaut  nicht 
rin»t  hr.inkt. '")  verstärkt  ehr  rrlautrrndc  I'unklion  drj  Auftritts.  Et  itt  darin 
das  Br»trcl>rn  sK  htl»ar.  dir  clxrn  vorgnjangrne  Pantomime  durch  das  {^etprochene 
Wort  711  vrrdruthchrn,  wenn  sir  auch  srll>*t  aU  Pantomim'"  Ixr^tchcn  bleibt.**") 
Drr  Kingank'  von  \'.  3  nmunt  die  GefechtMzene  nfK  h  einmal  auf:  cm  kürzester. 
hrilauhRer  Kampflx-richt  m  zwei  Salzen,  nur  vcrilandlich.  weil  Situation  und 
Koinm.ind'ivrrhaltni^se  aus  dem  Kampfplan  bereit»  l>ekannt  *ir>d.*')  Auch 
hier  knüpft  <iie  nieaterlHarlx-itunR  cnjjcr  an  die  stumme  Aktion  an ;  Bourgognino 
triumphiert  l\,  17  hinten  iil>er  die  Wrjfnahme  de»  Tors  und  gibt  Befehl,  die 
Fahne  der  Republik  7u  hissen,  ehe  er  vorwärts  kommt.  Den  folgenden  Zu- 
»ammf-n^tolJ  mit  Gianrttinos  Tod  hat  die  Bühnenl>rarbritung  »ehr  ms  Breite 
geztjRen;*')  sie  dient  damit  elx-nfalls  der  Dciitlichkeit.  hemmt  aber  zugleich  den 
raschen  (»ang  der  Gefechtsszenen,  der  ihre  eigentliche  Stärke  ausmacht,  jene 
Knappheit,  die  einen  der  Rebellen  alles  bisher  Erreichte  in  die  vier  Worte 
..Tliomastor  unser!  Gianettmo  kaltT'  fassen  lafJt.  Line  kurze  Beobachtung, 
die  die  Ix-fremdliche  Leere  der  Buhne  in  der  tumultuarischen  Nacht  motivieren 
mufi.")  fuhrt  obenhin  das  neue  Bild  ein :  Donas  Flucht  inmitten  der  Teulacben. 
Au4gie|)i(;rrn  («ebrauch  von  der  leichoskopie  macht  der  junge  Schiller  für  die 
Kairpfgrstaltung  hier  so  wenig  wie  in  den  Rauln-rn.  Der  l'iesko  verwendet  sie 
zwar  öfter*.  al>cr  nirgends  zur  Vermittlung  eines  Gefechts.**)    Wa»  er  davon 

**)  F'rtf  f  tfn  S.  2'^.  .S*  fufi  in  V.  4  auch  ein*  rx^i»  krirfpnnK«  M«»»mM«»e  «n:  «lie  WacK« 
«o«  in  SfnocM  •trrckt  auf  F  irtLot  frWtrrtKkca  Wort  dt«  Ua/im;  dt«  Arme«  feuert  nach  der 
F4uki>runt  tn  dtr   Luft. 

•*)  l  tr%io  V.  2:  ..yrner  ciort '  —  Tor  o^mt  —  Wacftm  in  AufnjKrf  T}M«tcri>«ari>cftufif 
fV.   16     „ficUr!  WM  M-K  kK  (i4>         cia«  Tor  nntrvcKUfm'         Tumuh  auf  den  Süti^tn**  Utw. 

*')  .^SriiMMian  l>-%Wo  i«4  nn  «rarkrrr  Solcial  --  U  <4trlr  tich  «nc  «n  Bit.  b«  CT  niadcrftcL" 
Vff    Wall    Tod  ..   )699  J>»«er   Ilio  focK«  •»  nn  Vmwr.fther". 

«')  V,<    Minor  :.   J* 

**)  V.  4    r<utK>>rr     „IVr  .Srurm  rof  ««rfi  dort   Kin" 

**)  In   t^^  SrrlKinf  »«•   \.  4  ruf  mcAt^trmt^nt  Anknupfunf  noch  V.  5:  JD% 
w<Mri  drt  AufruKj"  und  V,   14     „iKart  pucKxrn  ue  Km"    Ihr  Kiufit«  Anwendung 
h**i»j«»ii  liefundetten  Mrtteb  Uß(  d«c  kxkerr  IUndh«tvnff  der  TccKnik  erietmcn;  «liA  m 
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zeigen  will,  führt  er  jetzt  noch  wie  Shakespeare  unmittelbar  vor;  hier  den 
kräftigsten  seiner  Kampfauftritte :  das  Einhauen  der  teutschen  Bären  mit  Wort 
und  Schlag. 

Nach  den  drei  Etappen  des  tatsächlichen  Geschehens,  die  dem  Plan  gemäß 
verlaufen:  Besitznahme  des  Tors,  Abrechnung  mit  dem  jungen  und  alten 
Tyrannen,  führt  Schiller  eine  Frauenszene  in  die  Kampfhandlung  ein.  Sie  ist 
Träger  der  Stimmung  der  wüsten  Aufruhmacht  und  gewährt  zugleich  den 
Kampfvorgängen  hinten  Zeit  sich  auszubreiten.  Der  Dichter  bedarf  einer 
solchen  Füllung  wie  die  alte  Technik,  weil  er  gegen  Shakespeare  am  einheit- 
lichen Schauplatz  festhält;  nur  daß  er  die  Frauenszene  inniger  mit  dem  Männer- 
kampfe verknüpft.  Sie  steht  mitten  im  Lokal  der  Kämpfe  drin  und  Leonore 
greift  dann  selbst,  wenn  auch  recht  anfechtbar,  in  die  Entscheidung  der  Waffen 
ein.  Der  Ausgestaltung  der  Stimmung  dient  die  verschwenderische  Fülle 
theatralischer  Mittel,  die  auch  die  dramatisch  gewichtigere  Verzweiflungsszene 
Franz  Moors  aufgeboten  hatte.  Anschwellende  Trommeln,  das  Wimmern 
der  Glocke  vom  Turm  der  Dominikaner,  das  Sturmläuten  von  anderen  Türmen^^) 
und  endlich  der  Zusammenkleing  des  ganzen  Tumults  umschließen  die  steigende 
Erregung  der  Frauen;  sie  nährt  sich  aus  ihnen,  während  sie  zugleich,  technisch 
betrachtet,  allen  diesen  Geräuschen  erst  die  unheimliche  Deutung  gibt.  Franz 
Moor  verfolgt  den  Hereinbruch  der  Katastrophe  in  atemlosem  Horchen; 
hier  erwächst  aus  derselben  akustischen  Beobachtung^^)  die  wilde  Kampf- 
phantasie Leonorens,  auf  trügerisch  erlauschtes  Getöse  gegründet.  Sie 
führt  die  ihrer  Sinne  nicht  mehr  mächtige  so  körp>erhaft  ms  Kampfgewühl 
wie  den  Euphaes  im  lessingischen  Kleonnis**')  und  schafft  der  Besorgnis 
um  den  Geliebten  und  damit  der  Spannung  auf  das  Gefecht  leidenschaft- 
lichen Ausdruck. 

Nach  der  gefühlsschweren  Frauenszene  nimmt  die  äußere  Handlung  ihren 
Fortgang;  ein  nötig  gewordener  Bericht  über  die  inzwischen  erfolgten  Kämpfe 


wieder  nötig  wird,  ist  ein  Beweis  für  die  oben  d2irgelegten  Schauplatzverhältnisse.  —  Unter- 
streichende Beobachtung  von  Vorgängen,  die  dem  Zuschauer  selbst  sichtbar  sind,  V,  2  u.  4  („Mörder 
dort!");  ein  Auflauf,  wie  häufig,  vom  Fenster  beobachtet  II,  4. 

«)  Vgl.  Petersen  S.  2i0. 

•*)  ^Gespanntes  Horchen  auf  Waffengeräusch  auch  IV,  3;  Hinweis  auf  das  kriegerische  Ge- 
töse IV.   II   u.  14. 

*')  Gedruckt  erst  nach  dem  Fiesko,  im  2.  Teil  des  Theatralischen  Nachlasses  1786.  Vgl. 
Fiesko  IV,  14  (S.  2723),  wo  Leonore  schon  ähnlich  düster  phantasiert;  dort  beherrscht  die  Kugel, 
hier  die  gähnenden  Rohre  ihren  Wahn.  In  Shakespeares  Coriolan  I.  3  versetzt  sich  die  Mutter 
des  Helden  im  Geiste  aus  Rom  zu  G)riolan  in  die  Schlicht:  „Mir  däucht,  ich  hör  hier  eures  Gatten 
Trommel"  usw.  und  glaubt  ihn  bei  der  Kampfarbeit  zu  sehen:  die  angstvolle  Gattin  erträgt  ihre 
gefaßte  Ruhe  nicht. 

Scherrer,  Kampf  im  deutschen  Drama.  1 1 


162  Siebentes  Kapitel. 

wird  gewandt  in  die  Begegnung  Saccot  und  Kalicagnot  aufgelöst.**)  Die  beiden 
tauschen  ihr  Wissen  über  die  Lage  aus:  Doria  ist  entkommen,  sonst  steht  et 
gut.  Motive  aus  dem  Götz*')  treten  episodisch  locker  zum  Abschluß  der  Lauf- 
bahn des  Mohren  ein ;  das  lichtscheue  Gesindel  Genuas  treibt  in  der  Verwirrung 
der  Mordnacht  sein  Wesen  und  legt  Feuer  in  die  Kirchen  —  neben  dem  bc- 
sondem  Handlungszweck  eine  gute  Bereicherung  des  Bildes.  Damit  geht  die 
Kampf handlung  zu  Elnde:  ihr  abschließendes  Ergebnis  ist  die  V.  12  darge- 
brachte Huldigung  von  Landmacht  und  Seemacht,  von  Stadt  und  Rat.  Sie 
hebt  Fiesko  auf  den  Gipfel  des  Erfolgs,  nachdem  er  schon  in  verhängnisvoller 
Verblendung  den  falschen  Gianettino  durchbohrt  hat.  und  dient  jetzt  zur  Folie 
eines  tiefen  Falls. 

Für  die  nicht  allzu  sorgfältige  technische  Durchbildung  der  Kampfszenen- 
reihe, die  wir  durchgängig  beobachteten,  ist  noch  ein  Umstand  beweiskräftig. 
Als  Zeichen  zum  Losschlagen  dient  den  Verschworenen  ein  Kanonenschuß, 
den  Verrina  im  Hafen  lösen  soll,  wenn  die  Schiffe  erobert  sind.  Diesen  Signal- 
schuß gibt  Schiller  um  des  theatralischen  Effekts  willen  sehr  unbekümmert 
doppelt.'")  Er  ruft  am  Elnde  des  vierten  Aufzugs  Fiesko  aus  den  Armen  Leo- 
norens  in  den  Kampf;  der  Anfang  des  fünften  Aktes  greift  aber  über  diesen 
Augenblick  zurück :  Genua  liegt  noch  im  tiefen  Frieden  da.  Rund  und  Patrouille 
durchschreiten  wie  in  Zeiten  guter  Ordnung  die  wohlverwahrte  Stadt,  und 
das  Getümmel  bricht  mit  gewolltem  Kontrast  dazu  erst  nach  der  Warnerszene 
los.  Der  Kanonenschuß  selbst  ist,  wie  zu  erwarten,  nicht  zum  zweiten  Mal 
ausdrücklich  vorgeschrieben,  aber  er  muß  an  dieser  Stelle  ertönen;  Lomellin 
spricht  V,  2  von  ihm. 

Starker  Einfluß  Shakesjseares  ist  in  der  Behandlung  der  kriegerischen  Dinge 
im  Fiesko  überall  zu  bemerken;  er  tritt  am  unmittelbarsten  in  dem  Halbakt 
im  Hof  (IV,  I — 8)  zutage,  mit  dem  sich  Schiller  in  die  Reihe  der  Posten- 


••)  V,  6;  der  Auadruck  ist  hier  »ehr  gedringt:  ,Aui  der  Burg,  hör  ich.  (echten  «i<  »charf* 
(vgL  oben  Anm.  *')  und  bildkriftig:  ..Verrina  —  liegt  zwischen  Genua  und  dem  Meer  wie  der 
fcnKirtie  Kettenhund**. 

*•)  FietluN  achar^e.  eine  wichtige  ZwiscKenmeMung  überhörende  Frage  V,  9  ..Uer  war! 
dm  Feuer  dn?  —  Wollen  »ie  mich  zum  Mordbrenner  machen?"  nach  Götzens  (DjG*  3.  268—69) 
strafendem  „die  Mordbrenner! . . .  Wer  verbrannte  Miltenberg?"  in  drängender  Situation. 
Vgl.  Minor  2,  33.  —  In  der  Szene  V.  8  taucht  (Bourgognino)  plötzlich  Georgs  blauer  Busch  auf 
(Boxberger.  DNL  120.  319  Anm.).  Des  Mohren  knappe  Erzählung  vom  Erlegen  des  Ex- 
prcMcn  III.  4:  ,JBa/f.  liegt  der  Marder  —  wir  haben  das  Huhn"  erinnert  an  Lerses  sichern  Schuß: 
.i)to  liegt  der  Spatx "  (DjG«  3.  243).  -  Fiesko  IV.  9  nach  DjG«  3.  252-53. 

^  IV.  10.  vgl.  IV.  13  Ende:  IV.  14  u.  15:  V.  I  u.  2.  Petersen  S.  124  erkiärt  den  auf- 
falWndcn  Umstand  zusammen  mit  cinifco  anderen  Stellen  triftig  als  RückUl  in  den  Ex» 
xlMungsstil. 
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Szenen  stellt,  die  Insbesondere  vom  Hamlet  herführt.'^)  Die  Situation,  den 
von  Waffen  und  Bewaffneten  erfüllten  Hof,  in  den  jedermann  herein,  niemand 
hinaus  darf,  gab  der  Kardinal  Retz.'^)  Der  sichtlich  liebevollen,  eingehenden 
Gestaltung  kam  neben  dem  Hamlet  die  eigene  militärische  Kenntnis  des 
Dichters  zugute.  Die  soldatische  Knappheit,  die  auch  vielfach  in  den  Kampf- 
szenen herrscht,  der  wortkarge  Dienstton  der  Schildwachen  greift  in  diesen 
Auftritten  auf  die  sich  versammelnden  Verschworenen  über.  Bis  zu  der  aus- 
ladenden Ansprache  Fieskos  wird  der  Dialog  gehackt.  Die  drohend  aufge- 
pflanzten Hellebardiere  halten  auch  die  kurzatmigen  Sätze  in  Zucht.  Die 
Vorgänge  vollziehen  sich  m  der  äußersten  militärischen  Prägnanz.  Bour- 
gognino  führt  eröffnend  vier  Doppelposten  auf  und  erteilt  ihnen  die  scharf- 
geprägte Instruktion,  an  der  nicht  eine  Silbe  zu  viel  ist.'^)  Nach  kurzem 
stummem  Patrouillieren  tritt  der  Schildwachapparat  in  Tätigkeit ;  sechs  Szenen 
werden  durch  den  gellenden  Anruf  der  Wachen  symmetrisch  eingefaßt.'*) 
Sie  tun  schweigsam  und  unbewegt  rhre  Pflicht  und  weisen  alle  Fragen  ver- 
schlossen und  mürrisch  ab.  An  ihrer  Starrheit  schärft  sich  die  Spannung  von 
Szene  zu  Szene.  Eine  knappe  Steigerung  führt  von  dem  ersten  Stutzen  der 
betrogenen  Gäste  in  ernste  Besorgnis  und  über  magere  Trostgründe  und  den 
Galgenhumor,  womit  die  schon  in  der  Falle  Sitzenden  ahnungslose  Genossen 
folgen  sehen,  in  beklemmende  Furcht  hinein.  Ein  Griff  zum  Schwert  erweist 
sich  gegen  die  wohlbewehrten  Kriegsleute,  die  diesmal  ihrer  Order  mit  Heftig- 
keit Geltung  verschaffen,  als  aussichtslos. 

Der  straffe  Aufbau  gehört  Schiller  zu  eigen;  von  Shakespeare  befruchtet 
ist  das  Motivische,  besonders  die  unheimliche  Stimmung,  die  auch  über 
dieser  nächtlichen  Postenszene,  wie  über  der  Terrassenszene  des  Hamlet 
liegt.  In  der  ganzen  reichen  Tradition  der  Schildwachauftritte  führt  die  Ver- 
bindung des  soldatischen  Vorgangs  mit  einem  bedeutenden  Stimmungsgehalt 


'')  Andere  Einflüsse  des  Hamlet  bei  E.  Schmidt,  Säkuiarausg.  3, 446  u.  47;  vgl.  Minor  2, 47. 
An  die  Nachtwache  von  Helsingör  erinnert  später  auch  der  Bericht  vom  Vorbeischreiten  des 
Geistes  Kaiser  Karls  an  den  Posten  im  Königl.  Palast  zu  Madrid,  mit  den  Fragen  nach  Gestalt  und 
Gewand,  Don  Carlos  V,  9. 

^«)  Minor  2.  51. 

")  Der  Bemängelung  Düntzers  (Erläut.  Nr.  7/8,  2.  Aufl.  S.  185),  sie  betreffe  nur  die  Posten 
am  Tor,  nicht  die  am  Schloß,  ist  entgegenzuhalten,  daß  als  Ausgänge  aus  dem  Hof  sowohl  das 
Tor  ins  Freie  als  die  Pforten  ins  Schloß  zu  gelten  haben.  So,  vom  Standpunkt  des  Hofes  aus 
gefaßt,  gilt  der  Schildwachbefehl  für  alle. 

^*)  „Wer  da?"  solange  das  Tor  offen,  „Wer  draußen?"  seit  es  geschlossen;  femer  dreimal 
das  „Zurück"  der  Schloßposten,  einmal  das  der  Torposten.  — Anrufe  auch  in  den  Kampfszenen  V,  3 
u.  V,  5.  Ein  Posten  in  der  Galerie,  über  den  die  Frauen  zusammenschrecken  —  sein  Wer  da?  führt 
den  neuen  Auftritt  ein  —  IV,  11. 

II* 
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immer  wieder  auf  Shakespeare  zurück.  Äußere  Kennzeichen  seiner  Ein- 
%^rkung  finden  sich  auch  in  Schillers,  die  Mitstrebenden  überragender  Formung : 
die  grimme  Kälte.'^)  unmittelbar  daneben  wie  im  Hamlet  die  Frage  nach  der 
Uhr.  die  Antworten  auf  den  Postenanruf.^')  Die  Bühnenbearbeitung  des 
Resko  mußte,  um  einen  schwierigen  Dekorationswechsel  einzusparen.^^ 
mit  den  Szenen  grausam  verfahren;  sie  fielen  dem  einheitlichen  Schauplatz 
durch  den  ganzen  Akt  fast  völlig  zum  Opfer.  Die  Nobili  befinden  sich  bei 
Öffnung  der  Szene  schon  im  Hof.  Das  Tatsächliche  der  Auftritte,  der  Schild- 
wachbefehl und  anderes  ist  zwar  in  den  Dialog  Bourgogninos  und  Verrinas 
eingearbeitet,  aber  ihre  dramatische  Kraft  und  ihr  Stimmungszauber  ist  ver- 
loren. 

Der  Fiesko  gab  Schiller  neuerdings  Gelegenheit,  den  Mietsoldaten  zu 
zeichnen.  Er  sieht  ihn  hier,  auf  historischem  Boden,  anders  als  in  den  Räubern, 
wo  es  um  die  militärische  Verfassuing  der  eigenen  Zeit  gegangen  war;  über  die 
Forderungen  seiner  Handlung  hinaus  idealisiert  er  das  Söldnertum  einer 
vergangenen  Ep>oche.  Die  Tcutschen  Dorias  setzen  mit  ihrer  ehrlichen  Einfalt 
und  handfesten  Tapferkeit  ihre  Knochen  ohne  Umstände  an  zehn  Kreuzer. 
Sie  haben  durchaus  das  söldnerische  point  d'honneur:  „Wofür  mich  einer 
kauft,  das  muß  ich  sein",  und  messen,  dem  Brotherrn  mit  Leib  und  Leben 
eigen,  weder  ihre  teutschen  Hiebe  noch  ihre  Treue  nach  dem  Sold  aus  — 
v^rdigste  Repräsentanten  des  Landsknechtstums  des  16.  Jahrhunderts.  Schiller 
verweilt  bei  ihnen  mit  deutlicher  Freude.  Er  macht  sie  zu  Trägem  der  spezifisch 
soldatischen  Tüchtigkeit  im  Stück  und  läßt  nie  einen  der  Grimmbärte  auf- 
treten, ohne  ihrem  Charakterbild  einen  Zug  hinzuzufügen.  Die  Erscheinung 
dieser  Söldner  hat  an  Geschlossenheit  gegen  diejenige  der  kampffrohen  Räuber 
gewonnen,  weil  Schiller  den  realistischen  Boden  um  keiner  pathetischen 
Wirkung  willen  mehr  verläßt  und  ihre  Sonderexistenz  von  eigenen  kriegerischen 
Idealen  loslöst;  er  zeigt  sie  auch  in  ihrer  Beschränkung,  durch  komische  Züge. 
Die  volle  körperliche  Rundung  ihres  Bildes  wird  erreicht,  indem  er  die  Fremd- 
linge nach  der  leiblichen  und  geistigen  Seite  wirksam  vom  italienischen  Wesen 
abhebt.'^  Wir  sehen  den  einen  wacker  und  ohne  Wank  seine  Pflicht  im  Melden 
tun  (III.  II),  zum  Dank  aber  einen  „teutschen  Ochsen"  einheimsen:  eine 

'»)  IV,  3  Zenturiofw:  .J*uh!  E»  ist  grimmkalt":  IV.  4  Zibo:  ..Übriffe  Hitze  htb  ich  nicht". 
Die  Hofvermnnihing  findet  geschichtlich  in  einer  Januamacht  statt. 

*•)  .J^reund  von  Lavagna"  IV.  2  u.  3;  .JFmmd  von  Fieako"  IV.  4;  „Freunde  vom  Haue" 
IV,  5.  Hamlet  I.  I :  ..Freimd  diese«  Bodens".  'Die  rasche  Wechaelrede  und  das  Htuitammt, 
Eintreten  neuangenifener  Personen  erinnert  Oberhaupt  an  den  Eingang  der  ShtiBetfmnSttut 
(dort  dreimal). 

^  Vgl.  Minor  2.  199  u.  Petersen  S.  166-67. 

")  Vgl.  Minor  2.  64. 
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Patrouille  in  guter  dienstlicher  Haltung  den  schwarzen  Halunken  abliefern 
(IV,  8),  aber  dickfellig  für  das,  was  außerhalb  des  zuverlässig  vollzogenen 
Auftrags  liegt,  nicht  Aug'  noch  Ohr  brauchen.  Dafür  bewährt  sich  ihre  feste 
Art  in  der  Gefahr,  die  sie  in  Gleichmut  und  steirkem  Vertrauen  auf  ihre  wehr- 
hafte Kraft  findet,  und  sie  erfüllen  ihre  Söldnerpflicht  zum  eigenen  Erstaunen 
der  genuesischen  Aufrührer  (V,  4  u.  6).  Neben  dieser  würdigen  Auffaissung 
der  Soldtruppen  blickt  eine  ähnliche  Vorstellung  vom  korrumpierten  stehenden 
Heer,  wie  sie  in  den  Räubern  herrscht,  nur  emmal  durch :  die  unter  der  Führung 
des  Mohren  wiedererstandene  Kompagnie  Spiegelbergs  hat  ihre  Vögel  auch 
unter  der  Garnison  Genuas  (III,  4),  und  diese  Kreaturen  Hassans  sollen  unter 
die  Torwachen  gemischt  die  Sinne  ihrer  Kameraden  unter  Wein  setzen.  Aber 
auch  soldatische  Werte  klingen  aus  den  Räubern  nach.  Die  Gefolgstreue  der 
Landsknechte  ist  derjenigen  von  Moors  Bande  verwandt.  Der  militärische 
Sinn  Schillers  schafft  wiederum  ein  schroffes  Disziplinverhältnis. '^)  Fiesko 
beugt  den  starren  Nacken  Verrinas,  der  mit  einer  soldatisch  undenkbaren 
reservatio  seinen  Befehlen  nur  folgen  will,  so  gewiß  sie  die  besten  sind,  unter 
das  Wörtchen  unter  der  Fahne:  Subordination  (III,  5  u.  6).  Die  Soldaten- 
tugend heißt  dem  Alten  zwar  knechtisch,  aber  er  will  sie  um  eines  freien  Lebens 
willen  für  ein  paar  Stunden  üben.  In  solcher  Schärfung  der  Disziplinfrage 
verleugnet  der  Fiesko  seinen  militärischen  Dichter  nicht,  so  wenig  wie  in  dem 
soldatischen  Gehalt  der  Postenszenen  und  in  der  Darstellung  des  Söldnertums; 
er  ist  dadurch  im  ganzen  bedeutender  als  nach  der  kcimpftechnischen  Seite 
hin.  Der  Angehörige  der  Armee  wäre  übrigens  allein  aus  dem  reichen  mili- 
tärischen Wortschatz^")  zu  erkennen. 


'•)  Die  Parallele  zieht  bereite  Minor  2,  32  u.  37. 

*")  Minor  2,  66  zum  kriegerisch-nautischen  Wortschatz;  einiges  zum  militärischen,  nur 
soweit  es  außerhalb  der  kriegerischen  Handlung  steht,  wo  die  Kunstwörter  sich  der  Sache  nach 
einstellen  müssen  (z.  B.  Fiesko  III,  5  visitieren,  Rapport  machen,  Parole  usw.)  sei  hier  aus  allen 
drei  Jugenddramen  zusammengestellt.  Stürmen:  Räuber  II,  1  (Werke  2,  523)  „So  fall  ich.  Streich 
auf  Streich,  Sturm  auf  Sturm,  dieses  zerbrechliche  Leben  an";  etwas  durchgeführter  III,  1  (S.  91 20) 
„dem  jungfräuliches  Bette  mit  Sturm  ersteigen"  usw.  Festungsbelagerung  als  erotisches 
Gleichnis  ausgesponnen  Fiesko  IV,  1 2  (2, 268i);  später  als  galimtes  symbolisches  Turnier  geschildert 
Maria  Sttiart  II,  I.  Minenkrieg:  Kabale  u.  Liebe  II,  3  Ende:  „Ich  laß'  alle  Minen  sprengen"; 
III,  I  (2,  3572j)  „die  nämliche  Nacht,  wo  die  große  Mine  losgehen  und  den  guten  Mann  in  die 
Luft  blasen  sollte".  Artilleristisches:  K.  u.  L.  III,  4  (S.  36329)  ..Mein  Vater  wird  alle  Ge- 
schütze gegen  uns  richten".  Führung:  K.  u.  L.  III,  I  (S.  358i):  Gleichnis  vom  klugen  General. 
Befehl:  Fiesko  III,  7  (S.  24823);  „Itzt,  alter  Doria,  steht  mir  deine  Haut  zu  Befehl".  Fechten: 
Fiesko  V,  13  (S.  28819):  „und  ich  das  Stichblatt  des  unendlichen  Bubenstücks";  IV,  12  (S.  268,): 
„für  dieses  wehrlose  Stichblatt  fechten";  im  unterdrückten  2.  Bogen  der  Räuber  (I,  2;  nach 
Weltrich  1 ,  358):  „den  Allmächtigen  vor  seine  Klinge  fordern".  —  Militärischen  Ursprungs  scheint 
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Spicfelberft  RedentArt  (11,  3  S.  7I():  „Will  Er  iut  gleich  den  Zopf  hinauftchUgen  und  mit 
nir  HOB  Teufel  gehn?",  die  du  DWb  nicht  recht  befriedigend  erkUrt.  —  Knappste  und  krf  (tigate 
biifWMche  Bildhaftigkeit  an  zwei  Stellen  im  Fiesko:  IV.  9  (S.  2Mn)  „Der  alte  schwichliche 
Mhui  tchllgt  mit  vier  Zeilen  dritthalbtauicnd  Mann".  —  V,  14  (S.  291 4)  auf  Dorias  Verviciterung. 
der  Himmel  liege  in  der  Wagschale  seiner  Sache,  die  skeptische  Antwort  Lomellins:  .JSeitdem 
das  Pulver  erfunden  ist,  kampieren  die  Engel  nicht  mehr"  —  ein  überraschend  straffes  Bild, 
denen  Sinn  aber  Sikularausg.  3,  450  augenscheinlich  nicht  getroffen  wird:  vor  der  unerbittlichea 
neuen  Waffentechnik  bestehen  die  unmittelbar  in  den  Kampf  eingreifenden  hohem  NilXchte  einer 
früheren.  gUubigen  2^it  nicht  mehr;  das  moderne  Schlachtfeld  hat  für  Engel  keinen  Raum.  Der 
Gegensatz  ist  durch  die  Vorstellung,  daß  ein  Engelheer,  aus  dem  Kindesalter  der  Menschheit 
stammend,  wie  ein  zeitgenössisches  Bataillon  Biwak  beziehen  soll,  schlagend  gegeben. 


Dritter  Abschnitt 

Die  Verfestigung  der  Form.    Stildrama, 
Kampftheatralik  und  Theatralsatire. 

Achtes  Kapitel 

Klingers  Reife. 

Indessen  Schiller  sich  mit  Kabale  und  Liebe  dem  bürgerlichen  Trauerspiel 
zuwendet  und  darauf  mit  dem  Don  Carlos  neue  Wege  einschlägt,  sieht  sich 
derjenige  unter  den  Stürmern  und  Orangem,  der  in  der  freien  Kampftechnik 
am  weitesten  gegangen  war.  Klinger  in  seinem  Hohenstaufenstück  „Kon- 
rad in", ^)  vor  eine  Schlachtaufgabe  großen  Stils  gestellt.  Es  ist  von  höchstem 
Interesse  zu  verfolgen,  wie  er,  der  im  „Otto"  keinerlei  Schranken  gekemnt 
hatte,  sich  jetzt  mit  ihr  in  einer  Weise  abfindet,  die  auch  dem  Fiesko  gegenüber 
als  Bändigung  erscheint.  Die  Schlacht  in  der  palentinischen  Ebene,^)  bei 
Tagliacozzo,  besser  Alba  aus  dem  Jahr  1268  füllt  den  ersten  Akt  des  Dramas. 
Seine  Exposition  setzt  im  Lager  des  Hohenstaufen  prägnant  ein:  „Die  zwei 
Heere  liegen  einander  so  nahe,  daß  sie  sich  ohne  Gefecht  nicht  mehr  trennen 
können.  Jeder  Augenblick  kann  entscheidend  sein."^)  In  die  drängende  Lage 
tritt  ähnlich  den  Räubern  eine  große  Unterhandlungsszene  retardierend  ein. 
Der  Legat  des  Papstes  macht  vor  dem  Zusammenstoß,  freilich  würdiger  als 
dort  der  Pater,  einen  letzten  Versuch,  den  .Aufrührer"  Konradin  zur  Umkehr 
zu  bewegen ;  da  dies  nicht  gelingt,  wenigstens  die  militärische  Lage  Karls  von 
Anjou  für  das  bevorstehende  Treffen  zu  bessern,  indem  er  den  Deutschen 
den  in  Aussicht  stehenden  sarazenischen  Zuzug  verleidet.  Die  Szene  leistet 
dramatisch  viel.  Die  feindlichen  Mächte  sind  damit  fest  umrissen  und  schon 
vor  der  Schlacht  bedeutsam  zusammengestoßen. 


*)  Geschrieben  1784.  Kein  Einzeldruck;  Elrstdruck  im  1.  Bande  des  „Theaters",  Riga  1786; 
erschienen  wahrscheinlich  im  Herbst  1785  (Rieger  2,  72);  benutzt  in  Werke  1,  Königsberg  1815. 

*)  Vgl.  K.  Hampe,  Gesch.  Konradins  von  Hohenst.,  Innsbruck  1894,  S.  286  ff. 

')  Dieselbe  entscheidungsschwangere  Situation  fast  wörtlich  später  in  poetischer  Sprache 
bei  Schiller,  nicht  am  Stück-,  sondern  am  Aktanfang,  Jungfrau  v.  3063:  „Die  beiden  Heere 
stehen  sich  so  nah.  /  Daß  nur  der  Wald  sie  trennt,  und  jede  Stunde  /  Kann  es  sich  blutig  fürchter- 
lich cntUden". 
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Der  Kricgsrat  der  Deutschen  (I,  3)  entschließt  sich  zum  Schlagen.  Klingers 
soldatischer  Sinn  weiß  aus  der  Schlachtberatung  einen  frischen,  bewegten 
Auftritt  zu  gewinnen,  obwohl  sie  im  ganzen,  weil  sich  notwendigerweise  tat- 
sächliche Erörterungen  einstellen  müssen,  kein  günstiger  Vorwurf  ist.*)  Er 
läßt  die  Meinungen  aufeinandertreffen  und  just  denjenigen  unter  den  Führern, 
dessen  Temperament  es  am  wenigsten  ansteht,  zum  Aufschub  raten :  der  heiß- 
blütige Heinrich  von  Kastilien  will  seine  sarazenischen  Reitervöllcer  abwarten, 
Friedrich  von  Osterreich  dagegen  die  augenblickliche  starke  Überlegenheit 
mit  raschem  Griff  nützen.  Konradins  entscheidende  Stimme  stellt  sich  auf 
dessen  Seite,  umso  eher  als  die  deutschen  Herren  insgesamt  der  Hilfe  der 
Ungläubigen  lieber  cntraten  wollen.  Jetzt  bricht  sich  mit  trefflicher  Wendung, 
angesichts  der  nahen  Schlacht.  Heinrichs  wilde  Kampflust  Bahn,  vorher  durch 
seine,  wie  er  glaubte,  bessere  Einsicht  zurückgedämmt.  Es  ist  der  erste,  der 
in  die  Fanfare  stößt,  und  er  verherrlicht  mit  einem  dem  Soldaten  Klinger  aus 
dem  Herzen  strömenden  Wort  den  Angriff  als  die  sieghafte  Kriegsform: 
„Greift  zuerst  an,  es  ist  in  der  Natur  des  Menschen,  daß  der  Angriff  unser 
Herz  erhebt,  während  er  dem  Feinde  das  Gefühl  unsrer  Überlegenheit  auf- 
dringt."^) E)er  junge  Philotas  hatte  dagegen  von  einem  alten  Soldaten  die  Lehre 
hören  müssen:  ,J)ct  Angriff  ist  kein  Wettrennen;  nicht  der.  welcher  zuerst. 


*)  Dn  abcchreckendste  Beispiel  liefert  Klopstock  in  Hermann  u.  die  Fflriten.  worin  die 
Beratung  des  Kampfes  allerdings  an  dreiviertel  des  Stücks  einnimmt;  vgl.  Muncker  S.  399. 
Das  große  Vorbild  der  Kriegsrat-Szenen  ist  Shakespeares  nächtliche  Beratung  vor  der  phi- 
lippiachen  Schlacht,  Jul.  Obar  IV,  3,  wo  Brutus  des  Cassius  Meinung,  der  ihm  schließlich  bei- 
stimmt, beiseite  schiebt;  Streit  sozusagen  als  dramatische  Notwendigkeit  auch  in  der  Beratung  I 
Heinrich  IV:  IV,  3,  wogegen  in  II  Heinrich  IV:  I,  3  eine  Meinungsverschiedenheit  nur  leise  ange- 
deutet wird.  Die  größte  dramatische  Kraft  wohnt  dem  Entschluß  des  Antonius  zur  See  zu  fechten 
inne  (Ant.  u.  Cleop.  III,  7).  da  sich  mit  ihm  der  Feldherrnwille  gegen  allen  Rat  der  Unterführer 
und  Soldaten  durchsetzt. 

*)  Dieser  Satz  von  dem  „stolzen  Vorrecht  der  Initiative",  der  allenfalls  auch  in  einem  tak- 
tiachen  Lehrbuch  stehen  könnte,  tritt  hier  in  der  Dichtung  früh  auf.  Die  ganz  entsprecbende 
modeme  Auffassung  s.  bei  v.  Bernhardi.  Vom  heutigen  Kriege,  Berlin  1912,  2.  24  u.  26.  —  Der 
den  Stiinrtem  urtd  Dringem  vertraute  Plutarch  erzählt  im  Leben  des  Pompejus,  cap.  69,  wi« 
Cisar  an  ihm  mißbilligte,  daß  er  bei  Pharsalus  dm  gegnerischen  Angriff  stehenden  Fußes  abge» 
und  damit  sich  zugleich  der  Stoßkraft  und  der  moralischen  Überlegenheit  des  Angriffet 
habe.  Lenz  äußert  sich  in  den  „Soldatenehen"  zu  der  Frage  mehrfach,  aber  kraus. 
Im  Aiuchluß  an  seinen  französischen  taktischen  Gewährsmann  (Cuibert)  billigt  er  zwar  dem 
Angreifer  (S.  14)  Lbeiiegcnheit  zu,  sieht  aber,  indem  er  taktischen  Angriff  und  strategische  Offen- 
sive und  zugleich  iwch  politische  Verhältnisse  miteinander  vermengt,  die  eigentliche  Aufgabe 
dea  Soidrten  (S.  13 — 14)  darin,  Verteidiger  (nimlich  des  Vaterlandes)  zu  sein.  Er  streift  an  da* 
Cfotolce,  wcoo  er  S.  40  nicht  weit  davon  bleibt,  die  günstige  Wirkung  seiner  Soldatenehen  ui>- 
mittetbar  auf  das  feste  Tritthalten  beim  Angriff  zu  beziehen. 
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sondern  welcher  zum  sichersten  auf  den  Feind  trifft,  hat  sich  dem  Siege  ge- 
nähert" —  bedächtiges  Maßhalten  gegen  stürmerisches  Sichauswirken  auch 
hierin.  Man  meint  fast,  den  Impetus  der  Revolutionsheere  gegen  streng  exer- 
zierte Kampf linien  anlaufen  zu  hören.  Nur  daß  Klinger  selbst,  bei  allem  unge- 
bärdigen Toben  des  Kastiliers,  jetzt  anders  als  im  „Otto"  die  Führung  in  der 
Hand  behält:  Konradin  fragt  den  Hitzigen,  der  nach  Knappe,  Pferd  und 
Waffen  schreit,  mit  guter  Ironie  „Seid  ihr  fertig?",  um  mit  dem  Schlacht- 
befehl zu  begmnen. 

Der  taktische  Verlauf  der  Umgehungsschlacht  wird  freilich  trotz  ordnendem 
Befehl,  trotz  einem  vorhergehenden  Gegenvorschlag  Heinrichs  und  der  nach- 
folgenden, ausführlichen  Schilderung  nicht  greifbar.  Klinger  spart  zwar  nicht 
an  Worten,  die  das  Gelände  und  die  Truppenstellung  beschreiben  sollen, 
aber  er  dringt  zu  einer  klaren  Anschauung  davon  auch  jetzt  nicht  durch.  Sein 
Ziel  ist  deutlich  nicht  zunächst  die  sachliche  Deutlichkeit,  die  später  bei  der 
Fehrbelliner  Schlacht  Kleists  —  sie  gibt  zu  dieser  klingerischen  eine  Fülle  von 
Vergleichspunkten  an  die  Hand  —  die  feste  Grundlage  für  alles  weitere  bildet, 
sondern  das  leidenschaftliche  Leben  der  Vorgänge.  Ein  Rest  seiner  stür- 
merischen Unbedachtsamkeit  läßt  ihn  die  realen  Voraussetzungen  gering- 
schätzen. Er  nutzt  zwar  die  historischen  Motive  der  Schlacht  überall,  aber  sie 
ist  aus  ihm  allein  nicht  aufzubauen.  Wir  erfahren,  daß  ein  Fluß  zwischen  den 
Heeren  liegt,  daß  man  um  eine  Brücke  ficht,  welche  die  Franzosen  halten, 
wir  hören  dann,  daß  der  Kastilier  das  Wasser  mit  seinen  spanischen  Reitern 
kühn  durchsetzt  und  von  ihm  abgesandte  Haufen  „gegen  den  Ursprung  des 
Flusses"®)  Furten  finden.  Aber  der  entscheidende  Charakter  dieser  Um- 
gehungsaktion ist  nicht  herausgearbeitet,  sie  geht  beiläufig  unter  anderm  als 
das  Werk  des  Augenblicks  vor  und  entspricht  keinem  Plan,  wie  der  Kampf- 
befehl Konradins  die  Gruppierung  seiner  Streitmacht  überhaupt  nur  obenhin 
Tomimmt;  so  werden  auch  die  beiden  Treffen  Karls  von  Anjou  nicht  unter- 
schieden. Die  mit  der  größten  Präzision  ins  Werk  gesetzte  Umgehung  des 
Obristen  Hennings  bei  Kleist  sticht  von  solchem  Verfahren  scharf  ab;  sie  ist 
erfunden,  diejenige  Klingers  historisch. 

Über  das  nötige  Material  an  Tatsachen  ohne  Liebe  und  Eindringlichkeit 
wegeilend,  legt  der  Konradindichter  den  Nachdruck  der  Szenenreihe,  die  zur 
Schlacht  hinführt,  auf  die  Stimmung.  Wir  erkennen  den  Dichter  des  Pyrrhus- 
Fragments  und  den  Schüler  Shakespeares  zugleich  daran,  daß  er  den  nahenden 
Waffengang  im  Gefühlsmäßigen  auffängt  und  die  Schlachtentscheidung  von 
der  ersten  Szene  an  auf  diesem  Wege  vordeutet.   Der  Auftritt  des  Eingangs 


•)  Nach  der  Geschichte  setzt  Heinrich  von  Kastilien  weiter  unten,  wo  der  Gießbach  flach- 
ufrig  ist.  über.  -  Die  Stellen  bei  Klinger  I.  5.  Werke  1.  285;  287;  I,  6,  S.  290. 
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gehört  bezeichnenderweise  der  königlichen  Mutter,  die  ein  Ritter  Hunieis 
«US  dem  Bereich  der  Gefahr  in  Sicherheit  bringen  soll.  Ein  zufälliges  Wort 
des  Vasallen  fällt  schwer  in  ihre  sorgenvolle  Brust;  die  düstere  Prophezeiung, 
womit  der  Legat  scheidend  die  frische  Zuversicht  der  Gegner  lähmen  will, 
schmettert  sie  nieder.  Doch  ist  sie  schließlich  Weib,  dem  Bangigkeit  in  to 
schwerer  Stunde  zusteht.  Aber  Klinger  wirft  die  Schatten  auch  auf  den  jungen 
Helden  selbst.  Der  Kummer  der  Mutter  schwindet  plötzlich  vor  den  Wolken 
auf  seiner  Stirn,  die  sie  ihrerseits  zu  verscheuchen  strebt;  sein  Abschied  von 
ihr  ist  zu  leidenschaftlich,  um  durch  die  äufierliche  Zuversicht  nicht  trübes 
Ahnen  durchscheinen  zu  lassen  (I.  4),  und  als  sie  geht,  versinkt  er  in  ein  ver- 
lorenes Nachblicken.  Friedrich  von  Österreich,  der  ihn  aufrichten  will,  ist 
nicht  minder  ergriffen.  Aber  mit  scharfem  Ruck  faßt  sich  dieser  Konradin 
auch  wiederum  soldatisch  zusammen,  als  ihm  die  Führer  zum  Rat  gemeldet 
werden:    „Ich  bin  da." 

Die  Empfindung  übermannt  den  unstoischen  Heldenjüngling  wie  einen 
kleistischen  Hermann')  noch  einmal  in  der  Stunde  der  Entscheidung.  Klinger 
schließt  die  Szene,  nachdem  der  Schlachtruf  gegeben  ist,  nicht  nach  der  stehen- 
den Sitte  der  Kampf abgänge  mit  dem  mutigen  Trompetensignal,  er  bricht  die 
Stimmung,  läßt  den  Helden  mit  dem  Freund  verweilen  und  den  Augenblick, 
da  das  Los  geworfen  ist  —  nur  solche  Tage  seien  des  Lebens  wert  —  in  vollen 
Zügen  auskosten.  Mit  der  Erinnerung  an  die  Mutter  umflort  sich  seine  Stime.") 
Die  ungebärdige,  tolle  Kampflust  der  Jugendhelden  Klingers  ist  von  diesem 
Konradin,  unbeschadet  seiner  tiefen  Freude  am  männlichen  Waffenhandwerk, 
gewichen.  Der  Dichter  hat  sie  in  eine  Figur  zweiter  Linie,  den  kastilischen 
Brausekopf  gelegt;  der  liebt  solche  Stunden  anhebender  Schlacht  ohne  Ge- 
dankenschwere aus  der  reiterlichen  Lust  am  Einhauen  heraus.  Bei  allem  Anteil, 
den  ihm  Klinger  schenkt")  —  Heinrich  von  Kastilien  verkörpert  als  siegreicher 
Draufgänger  die  eine  Seite  des  Soldatentums  —  ist  doch  nicht  zu  verkennen, 
daß  er  den  kriegerischen  Kraftmann,  der  ihn  in  der  Frühzeit  ganz  erfüllt  hätte. 
jetzt  objektiver  sieht.  Das  soldatische  Ideal  hat  sich  verfestigt.  Es  besteht  nicht 
mehr  in  der  ziellos  ausschweifenden,  sondern  in  der  gebändigten  Kraft.  Klinger 
lißt  seinen  wilden  Halbsarazenen  zwar  noch  mit  unverhohlener  Sympathie 


*)  Die  AuHauung  de«  Heldw'hen  hat  ticl>  gegenüber  dem  frühem  Klinger  lehr  bedeutend 
fewandeh.  und  Beziehungen  zu  Kleist  sind  offenbar.  Der  fcinnervlge  Konradin  durchlebt  im 
Kerker  den  animalischen  Schauer  vor  der  Vernichtung  wie  Homburg  und  meditiert  darüber, 
warum  er  in  der  Schlacht,  aber  nicht  hier  dem  Tod  ins  Auge  blicken  konnte. 

*)  I.  5,  S.  288.  Vgl.  des  Brutus  entscheidungsschweres  „0  wüßte  jemand  doch  /  Dm  Ende 
iVimn  Taffwtfin  — "  bei  Flulippi.  Jul.  Cis.  V.  I. 

*)  Vgl.  Riefer  2.  64. 
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gewähren  und  die  Genossen  Nachsicht  gegen  ihn  üben,  aber  er  überschaut 
die  Grenzen  seines  Wesens  und  ironisiert  ihn  gelegentlich  leise. 

Dieser  Mäßigung  in  der  Auffassung  des  Kriegerischen  geht  die  Mäßigung 
der  Kampftechnik  parallel.    Klingers  ganze  Schlacht  beansprucht  nunmehr 
nur  noch  zwei  Schauplätze,  die  eine  doppelte  Szenenveränderung  bedingen. 
Anfang  und  Ende  des  Kampfaktes  spielen  in  Konradins  Lager,  das  Mittel- 
stück auf  der  Feindesseite.  Die  Partei  wird  dann  zum  zweiten  Male  gewechselt, 
ohne  daß  sich  die  Szene  wandelt:  der  siegreiche  Karl  von  Anjou  dringt  schließ- 
lich ins  hohenstaufische  Lager  ein.  Ein  Zusammenstoß  der  Gegner  unmittelbar 
auf  der  Bühne  hat  nicht  statt;  die  Schlacht  ist  zum  größten  Teil  in  strenger 
Weise  durch  eine  sorgfältig  ausgebaute  Beobachtungsszene  bewältigt.    Die 
historische  Schlachtsituation :  rückwärtige  Reservestellung  Karls  mit  800  Rittern 
in  waldigem  Hügelgelände  —  wir  fanden  Verwandtes  bei  Längenfeld  —  bot 
sich  dazu  an;  aber  Teichoskopie  allein  war  dem  jungen  Klinger  in  der  ver- 
wandten Sachlage  im  „Otto"  nicht  genug  gewesen,  und  er  hatte  ihr  zum  Trotz 
ins  Getümmel  hineingeführt.   Jetzt  weiß  er  sich  zu  beschränken  und  erreicht 
eine  dramatisch  straffe  Anlage;  eine  erste,  bühnenmäßig  gespannte  Gestaltung 
der  offenen  Feldschlacht,  die  doch  dem  freien  kriegerischen  Geist  des  Gegen- 
stands keinen  Zwang  antut,  wie  sie  später  Schiller  in  der  Jungfrau  und  Kleist 
im  Homburg  mit  reiferer  Formkunst  gelingt.    Klopstocks  Vorgang  in  der 
Schlachtbeobachtung  kommt  damit  neuerdings  zu  Ehren. ^*^)  Die  Entwicklung 
der  Kampftechnik  in  eine  neue  Strenge  des  dramatischen  Baus  hinein  läßt  sich 
am  Konradin  besonders  gut  erkennen;  denn  er  steht  an  ihrem  Wendepunkt  — 
emzelnes  gehört  noch  der  lockeren  Kampfführung  an  —  und  der  frühe  Otto 
desselben  Autors  macht  den  unmittelbaren  Vergleich  möglich.  Die  abgerissene 
Guckkastenmanier  dort  ist  einer  stetigen  Szenenführung  gewichen,  welche 

*•)  Sein  durchgehender  Einfluß  auf  Klinger  nimmt  in  den  späten  Dramen  getragenen  Stils 
noch  zu.  Nicht  nur  der  Schlachthymnus  des  Königs  Euphaes  im  „Aristodemos"  weist  auf 
Klopstock  (vgl.  0.  Erdmann,  Über  Klingers  Sprache  u.  Stil,  Progr.,  Königsberg  1877,  S.  38), 
auch  sein  Sterben  auf  erbeuteten  Schilden  ist  nach  Sprache  und  Auffassung,  auch  im  Gespreizten, 
Siegmars  Elnde  verwandt.  In  „Medea  auf  dem  Kaukasos"  stammen  die  Druiden  (Rieger  2,  166), 
wie  einzelnes  ausweist,  unmittelbar  von  Klopstocks  Bardenchor  ab.  Klingers  Oberdruide  be- 
feuert die  wilden  Töne  (Werke  2,  287 — ^90)  wie  derjenige  Klopstocks  usw.  —  Im  Kampfakt  de« 
Konradin  finden  sich  neben  allgemeinem  Anklängen  an  klopstockische  Redeweise  (z.  B.  I,  6. 
S.  289  auffällig:  „Dieser  gedankenvolle  Mann  .  .  .  will  es  so")  einzelne  Reminiszenzen:  I,  6,  S.  291 
„Später  Sieg  ist  auch  Sieg";  Hermannsschi.  4.  Sz.,  S.  88,  Segest:  „Spätes  Blut  ist  auch  Blut"  — 
und  daneben  eng  verwandtes:  I,  6,  S.  289,  in  der  Ungeduld  aufs  Schlagen:  ,,denn  ich  weiß  nicht, 
was  Stillstehen  an  einem  solchen  Tage  ist";  Hermannsschi.  I.  Sz.,  S.  60:  „ich  habe  noch 
keine  Schlacht  in  der  Ferne  gehört".  —  Die  Beobachtungsszenen  selbst  formt  das  Temperament 
Klingers  freilich  anders,  aber  Klopstocks  Schlachtanlage  war  vorangegangen  und  allbekannt. 


172  Achtes  Kapitel. 

großen  Steigerungen  Raum  gibt;  die  früher  abrupten  Lcidenschaftsausbrücbe 
ordnen  sich  ihrem  Gang  ein.  Die  Schlacht  nach  ihrem  ganzen  Verlauf  ist  Gegen- 
stand der  fester  gefügten  Darstellung  geworden,  wenn  es  auch  weder  auf  Schärfe 
des  historischen,  noch  überhaupt  eines  taktischen  Bildes  ankommt.  Eindlich 
greift  die  dramatische  Spannung  auch  hier,  ähnlich  wie  in  den  Räubern,  in  die 
Kampfgestaltung  ein.  Wie  genau  Klinger  jetzt  mit  der  Bühne  rechnet,  zeigt 
der  Umstand,  daß  er  die  Verwandlung  der  Szene  nach  Konradins  Kampfbefehl 
durch  eine  „wilde  Schlachtmusik"  ausfüllt. 

Eine  buschige  Anhöhe,  die  Karl  mit  seiner  Reiterreserve  besetzt  hält,  ist 
das  Lokal  der  Beobachtung.  Die  Motivierung  dieses  entscheidenden  Hinter- 
halts hat  sich  der  Dichter,  weil  er  ihn  der  Geschichte  entnahm,  allerdings  zu 
leicht  gemacht.  Karls  eigener  FüVirerwille  erscheint  in  bedenklichem  Licht, 
wenn  er  dem  Legaten  mit  lässiger  Wendung  erklärt,  daß  sein  Schwager  Flandern 
es  so  wolle;  wenn  späterhin  dieser  Graf  von  Flandern  die  jähe  Wallung  des 
Königs,  der  angesichts  der  Flucht  seiner  Völker  die  Reiter  einsetzen  will,  mit 
überlegener  Ruhe,  wie  wenn  er  seines  gewohnten  Amtes  waltete,  meistert. 
Der  unbekümmerte  Anschluß  an  den  historischen  Verlauf  müßte  sich  auch 
vor  der  Bühne  rächen:  man  würde  schwer  begreifen,  daß  die  französischen 
Führer  ihre  Hauptmacht  zuerst  schlagen  lassen,  um  erst  dann  mit  einem  Rest 
einzugreifen.  Auch  auf  die  Stärkeverhältnisse,  die  diesem  Verfahren  zugrunde- 
liegen, legt  Klinger  kein  Gewicht  und  streift  sie  früher  im  Kriegsrat  der  Deut- 
schen nur  beiläufig.  Man  blickt  von  hier  auf  Kleists  fehllose  Verzahnung  der- 
selben Kampfsituation  aus,  wie  er  auf  der  einen  Seite  die  taktische  Lage  ins 
hellste  Licht  setzt,  so  daß  das  Zuwarten  von  Homburgs  Reiterreserve,  bis  die 
Umgehung  der  Schweden  sich  ausgewirkt  hat,  nach  seiner  entscheidenden 
Bedeutung  für  den  Schlachtverlauf  durchsichtig  wird;  wie  er  femer  der  auf- 
brausenden Kampflust,  die  seinen  Prinzen  wie  Klingers  König  Karl  erfaßt,  die 
Schranke  durch  den  eisernen  Befehl  scha^,  der  jeden  andern  im  Zaum  hielte. 
Hier,  im  Widerstand  gegenüber  dem  Toben  des  Königs,  ist  Klingers  Moti- 
vierung am  schwächsten;  ganz  besonders,  weil  der  gefühlsmäßige  Grund  zum 
Eingreifen,  der  draufgängerische  Sinn,  gegen  Kleist  noch  durch  den  sachlichen, 
die  Flucht  der  eigenen  Truppen,  verstärkt  wird,  und  ein  höheres  Gebot  dem 
souveränen  Partei herrn  gegenüber  nicht  zur  Verfügung  steht.  In  der  Tat 
empfängt  es  König  Karl  freilich  doch,  eben  vom  Grafen  von  Flandern,'^)  den 
der  Konradin  als  einzige  Gegenwirkung,  aber  ohne  rechte  Vollmacht  zu  seiner 
Aufgabe,  einzusetzen  hat. 


")  Daß  Karl  schon  früher,  als  seine  beiden  ersten  Treffen  ins  Wanken  kamen,  eingreifen 
«olke.  ist  geschichtlich;  der  Rat  des  Ritters  Erard  von  Valery  hielt  ihn  zurück.  Klinger  z^t 
dM  Figur  vereinfachend  (Rieger  2.  63)  mit  Karls  Schwager  Flandern  zusammen. 
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Man  erkennt,  daß  Klinger  damit  die  dramatische  Durchbildung  der  Schlacht- 
aufgabe noch  nicht  zu  Ende  führt.  Aber  bedeutsame  Anregungen  gibt  er  für 
sie.  Er  erlöst  doch  schon  die  Teichoskopie  aus  der  lediglich  schildernden, 
vermittelnden  Funktion,  die  sie  im  ganzen  bei  Klopstock  und  im  Götz  erfüllt 
hatte  und  richtet  sie  auf  ein  dramatisches  Endziel,  ebenso  wie  Shakespeare  in 
der  einen  knappen  Cassiusszene :  das  Beobachtete  wirkt  auf  die  Bühnenhandlung 
ein,  die  sich  neben  der  Teichoskopie  behauptet  und  sich  aus  ihr  nährt.  Wogegen 
die  rein  epische  Form  der  Mauerschau  gewissermaßen  darin  besteht,  daß  einer 
aus  den  Zuschauem  die  Bühne  ersteigt  und  für  alle  andern  um  die  Ecke  späht. 
Schlacht  und  Flucht  der  Franzosen  bedingen  den  Entschluß  Karls,  und  daraus 
erst  entspringt  eine  dramatische  Spannung.  Die  bloß  schildernde  Beobachtung 
muß  sie  aus  dem  Gegenstand  der  Schilderung  heraus  vortäuschen:  sie  ist 
epischer  Natur.  Klinger  besetzt  die  Szene  mit  dem  ungleichen  Fürstenpaar 
und  gewinnt  aus  seinem  Widerstreit,  der  sich  an  den  beobachteten  Vorgängen 
entzündet,  die  Bühnenhandlung  bei  währender  Schlacht.  Er  wendet  sein  kriege- 
risches Temperament  an  sie  und  gibt  dem  französischen  König  aus  dem  Be- 
dürfnis des  Augenblicks  selbst  mehr  von  der  eigenen  Kampflust,  als  seinem 
Charakterbild^^)  entsprechen  mag. 

Die  Aufmerksamkeit  richtet  sich  fast  über  Gebühr  nur  auf  den  Reflex  der 
Teichoskopie,  nicht  auf  die  Vorgänge  selbst.  Die  klingerische  Nichtachtung 
der  äußeren  Tatsachen  tritt  hier  gegen  Kleist  wiederum  scharf  zutage.  Was 
beobachtet  wird,^^)  ist  nur  das  allgemeinste:  wildes  Gewühl,  Gewühl  und 
Streit,  schändliche  Flucht.  Karl  antwortet  auf  das  absichtsvoll  wiederholte, 
steigernde  „Was  seht  ihr  nun?"  Flanderns  mit  anschwellenden  Gefühls- 
ausbrüchen; da  seine  Krone  in  der  Wagschale  liegt,  leuchtet  der  Widerschein 
der  Schlacht  von  ihm  am  stärksten.  Das  wenige  Sachliche,  das  Klinger  aus 
dem  Gefechtsverlauf  heranzieht,  gibt  er  drei  Botschaften  anheim,  die  geschickt 
in  die  Steigerung  der  Teichoskopie  eingebaut  werden:  den  Kampf  um  die 
Brücke  samt  der  Umgehung  durch  den  Kastilier,  den  Durchbruch  der  Fluß- 
schranke durch  Hohenstaufen,  die  allgemeine  Flucht.  Auf  ein  Bild  der  Schlacht 
ist  es  auch  damit  nicht  abgesehen,  wohl  aber  auf  den  Eindruck  des  hereln- 


^^  Rieger  zeichnet  es  2,  68—70. 

*^)  Beobachtung  außerdem  noch  I,  1,  S.  266:  Bewegung  im  feindlichen  Lager;  der  ritterliche 
Konradin  an  der  Spitze  seiner  Reiterscharen;  I,  5,  S.  285  kurz  zur  Zeichnung  des  Geländes.  — 
Natur:  II,  4  Ausblick  auf  Neapel  aus  dem  Gefängnis;  IV,  4  Sonnenaufgang  am  Todesmorgen. 
Die  Naturbeobachtung,  die  für  den  jungen  Klinger  oben  S.  97  Anm.  ^^)  verzeichnet  ist,  erscheint 
dann  am  feierlichsten  in  den  beiden  Medeen:  Sonnenaufgang  zu  Anfang  der  „Medea  auf  dem 
Kaukasos"  (Werke  2,  248);  letzte  Anmfung  des  reinigenden  Urvaters  Helios  vor  dem  Sterben 
das.  2,  313 — 14;  Mond  das.  2,  283  u.  285;  Sonnenuntergang  in  „Medea  in  Korinth",  das.  2, 
213.  215;  beschwörender  Anruf  218;  220. 
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bvieclieiKlen  Verhängnisset.**)  Die  drängende  Eile  der  Szene  erzeugt  beim 
Emplmg  des  einen  Boten,  wie  er  bei  Shakespeare  üblich  ist,  einen  starken 
Einzclzug  :'^)  weniger  glücklich  schleicht  sich  in  ihren  Abschluß  eine  äugen« 
scheinliche  Reminiszenz  an  die  Räuber  ein,  die  hier  nicht  wohl  passen  will. 
Flandern  bezeichnet  die  Situation,  die  nunmehr  auch  er  zum  Eingreifen  reif 
hält  —  die  Deutschen  zerstreuen  sich  gemäß  der  Geschichte  plündernd  — 
mit  den  Worten,  es  bleibe  ihnen  jetzt  keine  andere  Wahl,  als  zu  schlagen;  die 
Flucht  böte  keine  Rettung  mehr;  dies  habe  er  gewollt'*)  —  obwohl  man  nicht 
einsieht,  warum  die  intakte  Reserve  nicht  so  gut  Fersengeld  geben  könnte 
wie  das  geschlagene  Heer.  Daran  ist  freilich  nicht  zu  denken.  Nach  einem 
Schlachtgebet  und  dem  Aufruf  an  seine  Soldaten,  den  die  tapfem  Picarder 
freudig  erwidern,  zieht  Karl  in  den  Kampf. 

Das  folgende  Endstück  des  Kriegsaktes  in  Konradins  Lager  (I.  7 — II) 
nähert  sich  der  Technik  des  jungen  Klinger  am  meisten.  Die  Ereignisse  ent- 
laden sich  in  kurzen  Szenen  in  gedrängter  Fülle  und  der  Dichter  hat  Mühe, 
mit  dem  einen  Schauplatz  auszukommen.  Trotz  aller  Vordeutung  hat  Konradin 
gesiegt.  Aber  sie  behält  doch  recht.  Der  Clückwechsel,  den  die  Geschichte 
bot,  wird  scharf  herausgearbeitet :  der  Freudenjubel  im  deutschen  Lager  erxiet 


*')  Die  Meldungen  untericheiden  nicht  einmal  nach  der  Seitengliedening.  die  Konradina 
Schlachtbefehl  vornimmt.  Danach  liegt  die  Brücke,  die  Marschall  Gnuance  deckt  und  der 
Kastilier  wegnimmt,  auf  dem  rechten  französischen  Flügel;  der  Durchbruch  Konradins  im 
Zentrum.  Wie  wenig  sich  Klinger  diese  Verhültnisse  klarmacht,  zeigt  der  Umstand,  daß  derselbe 
Bote,  der  den  letztem  berichtet,  zugleich  auch  den  Tod  G>usances  zu  schildern  weiß  als  ob  er 
dabei  gewesen  wire.  —  Die  geschichtlich  hiufige  Verwechslung  des  Führers  im  Kampf  —  hier 
wird  G>usaiKe  als  vermeintlicher  König  Karl  mit  Wut  erschlagen  —  findet  sich  öfter  bei  Shake- 
speare. I  Heinrich  IV:  V,  3  glaubt  Douglas  den  König  schon  zum  zweitenmal  zu  fillen,  trifft 
aber  erst  ly,  5  auf  den  %virklichen:  Richard  III.  (V,  4)  hat  schon  fünf  Richmonds  getötet,  ehe 
er  den  sechsten,  echten  besteht.  Aus  dieser  Szene  tönt  übrigens  das  .Alein  Pferd I  Es  gih  uro 
«n  Königreich"  Karls  von  Anjou  (I,  6,  S.  291)  herüber;  Shakespeare:  .Alein  Königreich  für 
cm  Pfera  . 

)  I.  6.  S.  292  „Hast  du  Zeit  zu  keuchen,  da  ein  Königreich  an  deinen  Lippen  hingt ^** 
Botenempfang  bei  Shakespeare :  I  Heinrich  IV:  III,  2  „Nun  guter  Blunt?  Dein  Blick  ist  voller 
Eil."  Ant.  u.  Cieop.  V,  I  .Aus  diesem  Mann  schaut  seine  Dringlichkeit";  II  Heinrich  IV:  I.  I 
.Ja,  dieses  Maniu  Stirn,  wie  ein  Titelblatt,  /  Verkündigt  eines  tragischen  Buches  Art".  Mac- 
beth I.  2  ..Welch  dringende  Hast  ihm  aus  den  Augen  schaut"  usw.  u.  V.  5  „Du  kommst  den  Mund 
zu  rOhren;  'raus  damit!"  —  Parodiert  ist  die  Atemlosigkeit  des  Boten  von  Tieck  in  der  Ver- 
kehrten Welt  (Schriften  5.  41 5  f.),  wo  Crünhelm  die  Rebellion  zu  melden  kommt,  aber 
nichts  herausbringt:  .Aietn  König,  mir  fehlt  es  an  Atem",  und  Skaramuz  ihn  zitternd  auf- 
fordert: .Alun  w  sprich  nur  endlich;  ich  verteh  in  der  Angst  und  weiß  noch  gar  nicht,  «ras 
mir  fehlt". 

'*)  I.  6.  S.  29}-94.  Vgl.  Moor  II.  3  .Jch  habe  sie  voUenda  einschließen  laawn"  uaw. 
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jäh,  als  die  Hiobsposten  vom  Hereinbrechen  des  totgeglaubten  feindlichen 
Königs  mit  frischen  Truppen  bekannt  werden.^')  Die  damit  anhebende  Krise 
der  Schlacht  ist  zugleich  diejenige  der  Kampfgestaltung.  Daß  mein  im  folgenden, 
während  die  Bühne  leer  bleibt,  König  Karl  und  Flandern  von  innen  unter  den 
Deutschen  wüten  und  kein  Quartier  geben  hört,  ist  schließlich  nichts  als  ein 
schlecht  verhehltes  Bühnengefecht;  es  darf  bemerkenswerterweise  nicht  mehr 
an  die  Rampe  gelangen,  die  technische  Bewältigung  versagt  aber  darum  nicht 
minder.^®)  Das  lebendige  Theater  kann  mit  einer  solchen  Szene,  worin  aus  dem 
Kampfgetümmel  heraustönende  Befehle  und  Ratschläge  den  Verlauf  klar- 
machen sollen,  nichts  anfangen.  Sie  steht  hier  als  ein  Rest  der  frühem,  aus- 
schweifenden Technik  und  könnte  in  der  spätem,  endgültig  verfestigten  Form 
keinen  Platz  mehr  finden;  auch  nicht  bei  Klinger  selbst,  denn  er  macht  die 
Entwicklung  ins  strenge  Stildrama  trotz  seiner  räumlichen  Isoliemng  in  Ruß- 
land mit,  nur  behält  er  bis  zuletzt  die  Prosa  bei. 

Nach  dem  kurzen  Zusammenstoß  der  Gegner  außer  der  Bühne  geht  der 
Schlachtakt  rasch  zu  Ende.  Klinger  hütet  sich,  seinen  prägnanten  Umschvmng 
durch  genauere  Anlehnung  an  die  Geschichte  zu  stören,  wonach  Karl  nach  der 
Überwindung  des  zerstreuten  Hohenstaufenheeres  erst  noch  den  härtesten 
Kampf  mit  dem  von  der  Verfolgung  zurückkehrenden  Heinrich  von  Kastilien 
zu  bestehen  hatte.  Eine  kurze  Dankesszene,  parallel  der  voreiligen  Konradins, 
und  Anordnungen  des  Siegers,  dessen  Freude  nur  durch  die  Meldung  ge- 
hemmt wird,  daß  Hohenstaufen  entronnen  sei,^*)  schliel3en  ab. 

Auf  die  Zwischenstellung  des  Konradin  fällt  noch  einiges  Licht,  wenn 
man  ihn  neben  ein  nahezu  gleichzeitiges  historisches  Schauspiel  hält,  das  eben- 
falls  Kampfaufgaben   zu  bewältigen   hat,  des  Grafen  von  Soden   „Leben 


)  Wie  Prinz  Heinrich  in  dieser  Lage  zum  Boten  werden  und  seinen  mutigen  Kampf  gegen 
die  Andringenden  berichten  kann,  statt  ihn  fortzusetzen,  ist  eine  der  Unstimmigkeiten,  die  sonst 
in  der  älteren  Kampftechnik  zu  Hause  sind. 

)  Lohmeyer  S.  83  greift  gerade  diese  Szene  des  Konradin  als  Beispiel  wenig  glücklich 
heraus.  —  Die  zunehmende  Strenge  Klingers  gegenüber  dem,  was  auf  der  Bühne  gezeigt  werden 
soll,  läßt  sich  auch  außerhalb  des  Kriegerischen  verfolgen :  In  Elfriede  V,  2  treibt  der  König  den 
Ethelwold  mit  dem  Schwert  ins  Gebüsch  und  bringt  ihn  dort  um.  Dabei  wird  aber  fast  durch- 
weg das  Bestreben  sichtl»r,  aus  dem  Verhüllen  der  Vorgänge  eine  gesteigerte  Wirkung  durch  die 
Spannung  auf  das  Ungewisse  zu  ziehen;  so  beim  Kindermord  in  der  „Medea  in  Korinth" 
(Akt  IV,  Werke  2,  231  f.);  beim  Mord  der  Antiope  durch  ihren  Geliebten  Kallias  im  „Damokles" 
(Akt  V,  das.  2,  443  f.);  die  Kunst  der  Anordnung  solcher  Dinge  zeigt  sich  auch  bei  der  Hin- 
richtung Konradins  V,    I,  wo  Vorführung  nicht   in   Frage  kommen   konnte.    Vgl.  Petersen 

S.  358-59. 

")  Flucht  und  Gefangennahme  Konradins  und  seiner  Nächsten  erfährt  man  II,  5  aus  ihren 
wechselseitigen  Erzählungen  im  Gefängnis. 
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und  Tod  Kaiser  Heinrichs  IV."*^  Das  Stück  mit  dem  shakespearischen 
Htstorientitel  gehört  dem  burschikosen  Ton  nach  in  die  Reihe  der  stürmerischen 
Ritterdramen.  Man  ist  voller  Kriegsdurst,^^)  spricht  dem  teutschcn  GewSchs 
wacker  zu  (I,  6;  III,  I)  und  schilt  sich  schon  einen  Weibermann,  wenn  man 
nicht  in  die  Fehde  ziehen  kann,  ohne  seiner  Frau  Lebewohl  zu  sagen  (I,  9): 
kommt  es  aber  nicht  zum  Dreinschlagen,  und  ist's  bloß  ein  ränkevoller  Pfaffen' 
krieg,  dann  kehrt  man  unwillig  wieder  heim,  die  Nachbarn  zu  klopfen  (IV,  2). 
Der  Einklang  dieser  frisch  und  liebenswürdig  vorgetragenen  Auffassung  mit 
derjenigen  der  führenden  Bayern,  Törring  und  Babo,  ist  offenbar,  und  ihre 
Einwirkung  deutlich."^)  Daneben  scheinen  sich  Einflüsse,  die  unmittelbar  aus 
Shakespeare  stammen,  mit  solchen,  die  durch  den  Otto  Klingers  vermittelt 
werden,  zu  kreuzen.  Jedenfalls  ist  der  bewaffnete  Konflikt  des  alten  und  jungen 
Fürsten  mit  der  Flucht  des  greisen  Vaters  vor  dem  undankbaren  Sohn  dem- 
jenigen Klingers  eng  verwandt,  wenn  auch  beiden  das  Lear-Motiv^)  zugrunde 
liegt. 

Die  Kampfhandlung  Sodens  besteht  in  zwei  Feldzügen,  die  Heinrich  IV. 
gegen  den  aufrührerischen  Sohn  und  Gegenkönig  Heinrich  V.  unternimmt, 
daneben  in  einigen  kleineren  Scharmützeln.**)  Den  zweiten  Waffengang  ge- 
winnt der  junge  Heinrich  fast  ohne  Schwertstreich  mit  List,  indem  er  den 
kaiserlichen  Vater    —  die  Durchführung  ist  plump  —  durch  heuchlerische 


")  Destni  1784.  Benutzt  nach  der  Neuen  durchau«  verben.  (2.]  Auflage.  Berlin  1790.  FeUt 
bd  Brahm,  Ritt.  Vgl.  O.  Hachtmann,  Graf  Jul.  Heinr.  v.  Soden  als  [>ramatiker.  Göttinger 
Dias.  1902. 

**)  Ritter  Otto  I.  6:  ..Was  soll  der  Edle,  was  der  Kriegsmann?  In  vorigen  2^ten  hat  er  setne 
Knochen  gestihlt;  soll  er  trige  hinterm  Ofen  liegen  und  Litaneien  plerren?  Krieg.  Krieg.  Herrl 
will  der  Teutsche." 

")  Hachtmann  geht  darauf  nicht  ein.  Soden  «rird  den  „Kaspar"  vor  dem  Druck  gdomi 
haben:  seine  Eingangsszene.  Friedrichs  von  Hohenstaufen  Schelten  über  das  Stilliegen  zu  ifintr 
Frau  entspricht  derjenigen  Törrings  vollicommen.  Auch  andere  Motive,  wie  Kaspars  Zorn  Ober 
das  Antichambrieren  (II.  2)  kehren  wieder  (Soden  II.  6).  Aus  Babos  „Otto"  erscheint  eine 
unmittelbare  Reminiszenz:  die  Worte  der  Gemahlin  Friedrichs  I,  I:  „ihr  kämpft  und  mordet 
rastlos,  bis  euch  der  Tod  den  Harnisch  abschüttelt"  —  geben  aus  Frauenmund  das  Bckenntnia 
Ottos :  „Ich  reite  spornstreichs  durch  mein  Leben,  bis  mich  der  Tod  aus  dem  Sattel  hebt"  wieder.  — 
Unmittelbar  aus  Götz  scheint  die  Rüstungs-Mummcrei  des  jungen  Hermann,  dem  kein  Panzer 
a  adnver  ist  (I.  4  u.  8)  zu  fließen  (vgl.  Hachtmann  S.  42).  obwohl  hier  schon  vor  Soden  eiaa 
Traditioa  vorliegt. 

*^  Nur  dieses  verfolgt  Hachtmann  S.  41—42. 

**)  II.  7  toll  Kaiser  Heinrich  im  Wald  aufgehoben  werden :  V.  7.  bei  der  Errettung  des  Kainn 
aus  dem  GcfitaifliHtiinn  zu  Ingelheim,  lillt  ein  Haufe  von  König  Heinrichs  Fußknechten  dM 
Flüchtlinge  an. 


VON  Soden.  177 

Reue  zur  voreiligen  Entlassung  des  Heers  bewegt  .^^)  Damit  der  Anschlag 
gelingt,  muß  freilich  dieses  Heer  (IV,  9  u.  II)  nach  erhaltener  Order  in  wenigen 
Minuten  völlig  zerstoben  und  unauffindbar  vom  Erdboden  verschwunden  sein. 
Mit  dem  Abschluß  des  Treubruchs  nähert  sich  Soden  dem  Ritterstück  be- 
sonders deutlich:  der  Kaiser  wird  beim  Einzug  in  die  Burg  Böckelheim,  die 
ihm  der  Sohn  tückisch  angewiesen  hat,  überfallen,  vom  Gefolge  getrennt  und 
gefangen  (IV,  12).  Soden  gewinnt  aus  dem  Kampf  am  Tor  ganz  in  der  Weise 
der  Burgstürme  des  Ritterdramas  eine  Pantomime  und  folgt  der  Beschränkung 
Babos,  der  sich  beim  Auszug  Ottos  aus  Witteisbach  (Ende  IV)  mit  der  Spannung 
des  beinahe  ausbrechenden  Kampfes  begnügt,  nicht. 

Die  gleiche  freie  Entfaltung  der  Gefechte  zeigt  der  erste  Kriegszug,  worin 
es  vor  Regensburg  zu  einer  offenen  Feldschlacht  kommt  (III,  1 — 4).  Für  sie 
ist  völlig  die  shakespearische  Technik  beibehalten.  Soden  findet  sich  mit  ihr 
so  unbekümmert  ab  wie  nur  immer  der  junge  Klinger  im  Otto.  In  die  einleitende 
Rastszene,  während  man  das  Lager  schlägt,  ißt  und  trinkt,  tönt  der  Alarm; 
recht  ritterlich  steht  man  vom  Humpen  zum  Kampf  auf.  Im  Parteiwechsel 
bringt  ein  kurzer  Auftritt  die  feindlichen  Führer  auf  die  Bühne,  die  ihre  wei- 
chenden Haufen  umsonst  anfeuern.  Schon  erscheinen  triumphierend  die 
Kaiserlichen  wieder  und  machen  der  Freude  über  den  Sieg  Luft;  wiederum 
nach  wenigen  Worten  kehrt  Ulrich  von  Cx)shelm,  der  den  Gegnern  besonders 
hartnäckig  zusetzte,  von  der  Verfolgung  zurück.  Das  ist  die  rasche  Art  des 
Schlachtabschlusses  im  „Konradin",  die  mit  keiner  realen  Kampfzeit  rechnet, 
nur  räumt  Soden  noch  dem  Getümmel  selbst  die  Bühne  ein.  Dcigegen  nicht 
mehr  die  Art  des  dramatisch  streng  gebauten  Hauptteils  der  Schlacht  bei 
Tzigliacozzo  Klingers,  die  sich  von  diesem  Verfahren  scharf  abhebt.  Zwar 
kennt  Soden  die  Beobachtung  auch,^^)  aber  er  nützt  sie  für  den  Kampf  selbst 
in  keiner  Weise.  Es  liegt  ihm  nichts  daran,  ihn  nach  seinen  Umständen  irgend- 
wie deutlich  zu  machen,  obwohl  er  allem  Anschein  nach  eine  größere  Gefechts- 
aktion im  Auge  hat.  Es  ist  bei  ihm  vor  allem  noch  nichts  von  einem  Bestreben 
zu  spüren,  der  Schlacht  einen  eigentlich  dramatischen  Zug  zu  leihen,  trotzdem 
er  keineswegs  der  schlechthin  getümmelfrohen  Richtung  beizählt.  Er  gibt 
seine  Kriegsbilder  noch  immer  m  der  abgerissenen  Guckkastenmanier,  ohne 
Verknüpfung  und  ohne  Motivierung.    Darin  kann  das  Sodensche  Stück^') 

'^)  Auf  eine  tückische  Zusage  hin  entlassen  auch  die  Rebellen  bei  Shakespeare,  II  Hein- 
rich IV:  IV,  2,  ihre  Truppen  und  werden  sofort  als  Hochverräter  gefangen  gesetzt. 

"')  Anrücken  der  Feinde  III,  I ;  das  Überlaufen  des  kaiserlichen  Heers  zu  König  Heinrich 
von  einer  Anhöhe  verfolgt  III,  10;  kurz  II,  7;  Natur  (Donau):  III,  I. 

^')  In  der  weitern,  umfangreichen  Produktion  Sodens  weist  außer  dem  spätem  „Franz  von 
Sickingen"  (1808)  einzig  die  „Kleopatra"  (Erstdruck  im  1.  Band  der  Schauspiele,  Berlin  1788) 
eine  bedeutendere  Kampfhandlung  auf,  die  aber  lediglich  das  shakespearische  Vorbild  stark  ins 

Scherrer,  Kampf  im  deutschen  Drama.  1 2 
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lehren,  wie  bedeutende  Schritte  der  Konradin  zur  Verfestigung  der  Schlacht- 
techniic  tut. 

Von  den  späten  Dramen  Klingers  ist  der  .Aristodemot"**)  ein  eigent- 
liches Kampfstück,  und  darum  besonders  interessant,  weil  eine  zweite  Fassung 
die  Kampfhandlung  umformt.  Das  Trauerspiel  verherrlicht  in  einem  antiken, 
aus  Pausanias  geschöpften  Stoff  den  Opfersinn  und  den  Tod  fürs  Vaterland. 
Die  spartanische  Belagerung  gibt  die  Messener  in  ihrer  Bergfeste  Ithome  dem 
Hunger  und  der  Entkräftung  preis;  wie  einem  Orakel,  das  zu  ihrer  Errettung 
das  Blut  einer  Jungfrau  fordert.  Genüge  geschieht,  bildet  den  Inhalt  der  Hand- 
lung. Der  vierte  Akt  der  ursprünglichen  Fassung  endet  nach  vollzogenem 
Opfer  mit  dem  Aufbruch  in  den  Kampf,  der  fünfte  ist  der  Befreiungsschlacht 
gewidmet. 

Es  ist  merkwürdig  zu  sehen,  wie  derselbe  Klinger,  der  der  ungebärdigste 
unter  den  Stürmern  gewesen  war,  hier  zu  einer  überstrengen  Form  des  Schlacht- 
aktes zurückkehrt.  Der  Aristcdemos  gibt,  anders  als  die  Klassik  Schillers, 
die  zu  einer  Synthese  gelangt,  die  Ergebnisse  der  Entwicklung  seit  Klopstock 
geradezu  preis  und  bewältigt  die  Schlacht  nach  dem  fast  unveränderten  alten 
Schema.  Eine  Frauenszene,  worin  die  Matronen  der  unglückseligen  Mutter 
der  geopferten  Jungfrau  Trost  spenden,  füllt  die  Zeit  bis  zur  Rückkehr  der 
Kämpfer.  Auch  die  Greise  haben  an  ihr  Teil:  ihr  Sprecher  vermittelt  das 
wenige,  was  vom  Kampf  hereinragt .^^)  Die  Beziehung  zur  Schlacht  ist  nur 
locker,  und  berührt  den  eigentlichen  Gehalt  des  Auftritts  nicht;  er  kann  daher 
in  der  zweiten  Fassung  ohne  große  Eingriffe  aus  der  Verbindung  mit  ihr  heraus- 
genommen und  an  eine  andere  Stelle  des  Stücks  verpflanzt  werden.^)    Auf 


kurze  zieht  und  den  Vergleich  mit  ihm  nicht  ertrigt  (vgl.  Hachtmann  S.  43).  Der  kriegerische 
Teil  des  „Heinrich"  ist  unter  dem  Einfluß  des  Ritterdramas  entschieden  frischer  geraten.  Die 
Schlacht  läuft  III.  9  in  den  Aktschluß  aus  und  bricht  IV,  6,  wo  sie  sich  erneuert,  nachdem  Anton 
im  Eingang  de«  Akts  sich  atemhoiend  des  Siegs  erfreut  hat,  an  beliebiger  Stelle  ab  (Szenenwechsel : 
Kleopatras  Palast).  Shakespearische  Motive  regieren  bis  ins  Einzelste,  z.  B.  kehrt  der  körperliche 
Aufenschmerz,  den  Enobarbus  (III,  8)  angesichts  der  Niederlage  zur  See  empfindet,  in  Sodens 
Seeschlacht-Bericht  (III,  i)  als  Blindheit  wieder,  die  sich  Canidius  bei  Antons  Flucht  wünschte. 

•■)  Geschrieben  1787;  Elrstdruck  ,Aristodymos"  im  I .  Teil  des  ,J^Jeuen  TTieaters".  St.  Peters- 
burg u.  Leipzig  1790;  umgearbeitet  für  die  „Auswahl  aus  F.  M.  Klingers  Dramat.  Werken"  Bd.  2. 
Leipzig  1794;  danach  mit  geringfügigen  Nachbesserungen  (vgl.  Rieger  2,  311)  in  den  Werken 
Bd.  2.  Königsberg  1813.   Vgl.  Riegers  Analyse  2,  112-18. 

*)  Er  spricht  von  dem  Gewühl  der  Schlacht,  das  die  im  Schmerz  stumpfe  Mutter  nicht  zu 
wecken  vermag  (Neues  Theater  1790,  I,  83):  horcht  auf  ihren  Lirm  und  deutet  eine  gute  Wendung 
■n  S.  86  u.  89.  «ra  er  das  nahende  Siegesgeschrei  verkündet. 

**)  In  den  III.  Ab.  als  Troetncne  vor  dem  unsehgen  Opfer  (Werke  2.  131  (f.;  vgl.  Rieger  2. 
190).  Außer  den  Reden  des  Cretaes  (siehe  die  vorige  Anro.)  mußte  dabei,  als  einzig  wirksamer 
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dramatische  Widerspiegelung  der  Kampfvorgänge  auf  der  Bühne,  wie  in  der 
Hügelszene  des  Konradin,  geht  Klinger  nicht  mehr  aus;  selbst  ihre  unmittel- 
bare Beobachtung  bleibt  weg.^^)  Der  Dichter  sieht  sich  infolgedessen  genötigt, 
den  gesamten  Verlauf  des  Treffens  in  der  zweiten  Hälfte  des  Aktes,  die  zugleich 
mit  der  Siegeskunde  den  todwunden  König  auf  die  Szene  führt,  zu  erzählen; 
der  Schluß  zerfließt  ihm  damit  in  epische  Breite.  Das  Motiv,  das  zu  der  Schil- 
derung der  Ereignisse  Anlaß  gibt,  nachdem  der  Herold  die  Taten  des  Königs 
ohne  weiteres  preisend  verkündet  hat,  ist  em  Wettstreit  um  den  Lohn  der 
Tapferkeit,  den  Lorbeer.^")  Auch  Klopstock  hatte  in  seinen  schleppenden 
Schlachtausgang  einen  Zank  um  die  höchste  Kampftrophäe,  den  Legionsadler, 
eingeflochten  (Sz.  13),  um  dem  sinkenden  Interesse  aufzuhelfen.  Ahnlich 
bewegungslos  verläuft  jetzt  der  siegreiche  Abschluß  Klmgers. 

Der  Dichter  selbst  hat  das  sehr  wohl  gesehen  und  wirft  bei  der  Umarbeitung 
die  Schlacht  im  ganzen  über  Bord.  Er  verfährt  damit,  nachdem  er  sich  einmal 
der  alten  Form  wieder  zugewendet,  nur  folgerecht.  Die  Schlacht  war  kein 
Gegenstand  für  sie;  schon  Elias  Schlegels  Versuch,  und  alle  späteren  Be- 
mühungen noch  mehr,  konnte  es  erweisen.  Die  Entwicklung  vollendet  hier 
just  in  Khnger  einen  Kreislauf.  Freilich,  das  Höhere,  das  aus  ihr  hervorgehen 
soll,  wozu  der  Konradin  das  Seine  beigesteuert  hatte,  ist  damit  nicht  gefunden; 
aber  immerhin,  durch  die  entschiedene  Umkehr  zu  alten  Göttern,  auf  Grund 
eines  neuen  Zurückgreifens  auf  die  Antike,  eine  geschlossenere  Erscheinung 
gewonnen  als  sie  Klopstocks  Ubergangswerk  aufweist.  Der  Aristcdemos  von 
1 794  begnügt  sich  mit  der  Erfassung  der  Schlacht  nach  ihrem  geistigen  Gehalt. 
Er  schließt  mit  dem  getragenen  Aufruf  des  Königs  zum  Kampf,  der  in  der 
ersten  Fassung  den  vierten  Akt  endet.  Kein  Zweifel,  daß  in  dieser  Anordnung 
die  kriegerische  Idee,  die  hier  in  Frage  stand,  der  Kampf  fürs  Vaterland,  zu 
stärkerm  Ausdruck  gelangt,  als  wenn  ihr  die  sachliche  Durchführung  in  ohn- 
mächtiger Technik  nachhinkt.  Die  Opfertragödie  entläßt  uns  jetzt  auf  der 
Höhe  des  Gefühls,  das  ihren  Verlauf  beherrscht:  „Herrlich  ist's  für  das  Vater- 
land zu  streiten !  Herrlich  und  groß  für  das  Vaterland  zu  sterben !" 

Reflex  der  Schlacht,  der  Ausbruch  der  Mutter  (Neues  Theater  1,  86):  „Ich  hasse  den  Sieg"  —  den 
alle  wünschen  —  getilgt  werden.  Die  besorgte  Antwort  der  Matronen  auf  ihren  Einwurf,  sie 
hätten  noch  Kinder  (S.  85):  „Vielleicht  nicht  mehr,  vielleicht  sind  sie  für  uns  in  der  Schlacht 
gefallen"  wurde  durch  leichte  Wendung  aus  dem  Zusammenhang  mit  dem  Kampf  gelöst  (Werke  2, 
132):  „Das  Schwert  der  Spartaner  kann  sie  noch  heute  wegmähen." 

^^)  „Wir  sahen  es  von  der  Höhe"  erklärt  der  Sprecher,  und  die  Frage,  warum  die  Greise 
nicht  jetzt  noch  Ausschau  halten,  statt  hier  müßig  zu  stehen,  drängt  sich  nach  der  streng  stilisierten, 
schlachtfemen  Anlage  der  Szene  kaum  auf.  Ebenso  meldet  in  Akt  I  (Werke  2.  99)  der  Bote 
einen  vom  Turm  wahrgenommenen  Vorgang,  statt  ihn  von  der  Szene  aus  zu  beobachten. 

32)  Vgl.  Rieger  2,  114. 
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Der  Einwurf,  damit  sei  die  BefreiungsschUcht  noch  nicht  gewonnen  und 
et  fehle  durch  die  Ungewißheit  über  ihren  Ausgang  ein  wesentliches  Stück  der 
Tragödie.^)  führt  uns  neuerdings  auf  die  Frage  der  dramatischen  Motivierung 
der  Kampfentscheidung.  Das  Recht  des  Dramatikers,  Gewinn  oder  Verhitt 
seiner  Schlachten  aus  geistigen  Gründen  abzuleiten,  wird  —  sofern  die  dich- 
terische Begabung  nur  irgend  ausreicht  —  selbst  derjenige  gelten  lassen  müssen. 
der  die  moralischen  Kräfte  für  die  Realität  des  Krieges  geringer  anschlagen 
wollte.  Die  im  Schlachtausgang  wirksamen  sittlichen  Werte  sind  eine  der 
wenigen  Handhaben,  die  sich  der  dramatischen  Verzahnung  überhaupt  bieten; 
seine  sachlich-militärische  Herbeiführung  kann  den  Taktiker  befriedigen,  bleibt 
aber  auf^rhalb  der  Wirkungen  der  Kunst.  Niemand  wird  durch  die  taktische 
Motivierung  des  Teutoburger  Siegs  durch  eingreifende  Reserven  bei  Elias 
Schlegel  mehr  überzeugt  werden,  als  durch  die  rein  geistige  der  philippischen 
Niederlage  bei  Shakespeare ;  wenn  auch  die  Verbindung  beider  Elemente  in  der 
kleistischen  Varusschlacht,  wo  die  entscheidende  Macht  der  sittlichen  Urkräfte 
mit  der  schärfsten  Präzision  des  äußern  militärischen  ApF>arates  zusammen- 
tritt,  den  sichersten  Eindruck  hervorbringt.  Aus  dem  Umstand,  daß  das 
moralische  Element  für  sich  allein  genügend  Gewicht  hat,  folgt  aber,  daß  dem 
Dramatiker  schliefMich  der  Weg  offen  steht,  seine  Schlachten  nur  im  Geist  zu 
schlagen.  Diesen  beschreitet  Klinger  mit  dem  zweiten  Aristodemos  und  liefert 
damit  in  einer  ganz  anderen  Formenwelt  ein  Gegenstück  zu  dem  Verfahren 
Schillers  bei  der  Räuberschlacht.  Hier  kommt  es  wesentlich  auf  die  poetische 
Kraft  an.  Der  Dichter  muß  uns  an  seinen  Helden  und  seine  auserlesene  Schar 
glauben  machen."^*)  Das  gelingt  bei  den  Räubern  —  wir  könnten  uns  nicht 
denken,  daß  sie  unterliegen,  auch  wenn  das  Treffen  am  Schluß  des  Stückes 
stünde  —  und  ebenso  bei  den  Messenern.  Die  gewaltige  Erhebung,  die  Her- 
mionens  Opfer  in  ihnen  wirkt,  verbürgt  den  Sieg  im  voraus:  „Furchtbar  ist 
das  Volk,  dessen  Töchter  fürs  Vaterland  sterben".  Wir  zweifeln  nicht,  der 
„ungerechte  Spartaner"  wird  in  seinem  Eroberungsfeldzug  vor  dem  sittlichen 
Impetus  des   in  seinen  Tiefen   ergriffenen   Heldenhaufens  weichen   müssen. 

Darin,  daß  er  diesen  Eindruck  erreicht,  verleugnet  der  .Aristodemos" 
trotz  seiner  Formverwandtschaft  mit  dem  vorgocthischen  Kampfdrama  die 
neue  Kriegserfassung    nicht,    die  mit  dem  Sturm    und  Drang    angebrochen 

"i  Rieger  2.  190. 

**)  FOr  dm  Einzelfall  von  KleisU  Cuitkard  iMndelt  darüber  trefflich  Sp.  WukadinowilE. 
Kkist-StwIiM.  Stuttgart  u.  Berlin  1904.  S.  113:  „Eine  bloße  logische  (man  würde  vielleicht 
IlMMr  sitM:  koMlIogiachc]  Erwägung  tagt  uns.  daß  ein  Mann  wie  Cuiskard.  wenn  er  stürmt, 
•■dl  Mgen  mu6 . . .  Eine  solche  Heldengestalt  kann  und  wird  zwar  einem  übermenschlichl 
Gflgncr.  der  Seuche  erliegen,  aber  nie  %<rird  ein  entscheidender  Angriff,  den  er  unternimmt,  zurück* 
geachlagen  werden." 
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war.  Der  alten  Zeit  hätte  die  Überzeugungskraft  nicht  zu  Gebote  gestanden, 
weil  ihr  die  Leidenschaft  für  den  Krieg  fehlte ;  jetzt  wird  diese  auch  der  äufiem 
Beschränkung  Herr,  und  Klingers  streitbarer  Sinn  macht  sich  in  der  wuchtigen 
Kampfrede  des  Königs,"^"')  worin  die  Stellen  aus  Tyrtäus  zu  entbehren  wären, 
nicht  minder  geltend  als  in  der  Frühzeit.  Die  wilde  Jugendlust  an  Kampf  und 
Schlacht  ist  einer  ethisch  gegründeten  Kriegsbegeisterung  gewichen:  der 
heilige  Kampf  für  Herd,  Weib  und  Kind  entflammt  die  Gemüter,  Töne  des 
reifen  Schiller  klingen  vor.  Das  vaterländische  Pathos  Klopstocks  wird  von 
dem  leidenschaftlichen  Feuer  des  Stürmergeschlechtes  durchglüht.  Trotz 
der  Wandlung  nach  mnen  und  außen,  die  den  „Aristcdemos"  von  den  Jugend- 
dramen des  Dichters  trennt,  bleibt  das  Gemeinsame  der  Kampferfassung 
deutlich ;  die  das  Erhabenste  anstrebende  Gestaltung  des  Kriegerischen  nimmt 
Absichten  der  Pyrrhus-Fragmente,  ohne  deren  überschäumende  Maßlosig- 
keiten, wieder  auf.  Das  stürmerische  Temperament  ist  zwar  gebändigt,  aber 
nicht  erloschen.  Auch  ein  Aristodemos  will  in  der  Schlacht  um  die  Freiheit 
die  kühne  Begeisterung  ausrasen.^")  Neben  die  soldatische  Tapferkeit,  die 
früher  allein  gegolten  hatte,  tritt  freilich,  als  nicht  minder  des  Preises  würdig, 
die  soldatische  Klugheit.^') 

Die  übrigen  Dramen  der  Spätzeit  nehmen  eigentlich  kriegerische  Themen 
nicht  mehr  auf.  Der  Knegsmann  Klinger  manifestiert  sich  in  einigen  von 
ihnen  dennoch,  besonders  nach  zwei  Richtungen  hin.  Im  „Pjrrrhus"  hatte 
er  den  allgemeinen  Gegensatz,  den  der  Sturm  und  Drang  zwischen  dem  tat- 
frohen und  dem  tatlosen  Menschen  aufrichtete,  prägnant  auf  kriegerischem 
Feld  gestaltet,  und  seinen  Feldherrn  Pyrrhus  von  dem  Lüstling  Demetrius 
abgehoben.  Diese  Kontrastierung  des  Kriegers  als  des  Tatmenschen  im 
höchsten  Sinn  zu  Charakteren  anderer  Art  greift  er  noch  mehrfach  auf.  Da- 
neben ist  es  das  kriegerische  Mannesideal  überhaupt,  das  in  seinem  Schaffen 
bis  zuletzt  festgehalten  wird. 

Die  Eingangssituation  des  „Günstling"^®)  setzt  Charaktergegensätze, 
die  dem  Pyrrhusfragment  nahestehen,  in  den  schärfsten  Konflikt:  Aus  ruhm- 
reichem Feldzug  gegen  die  Mauren  wiederkehrend,  findet  der  treue  Feldherr 
Brankas  die  zurückgelassene  Braut  durch  den  schwachen,  mißleiteten  König, 
für  den  er  sein  Blut  versp  ritzt  hat,  geschändet.    Die  Erwartung  seines  sieg- 

)  Rieger  druckt  2,  117 — 18  einen  Teil  daraus  ab,  rhythmisch  abgesetzt,  als  Beispiel  des 
Stils,  der  nach  dem  Vers  hindrängt. 

=«)  2.  Fassung  Akt  V.  Werke  2.  157. 

^)  In  der  I .  Fassung  erwehrt  sich  Aristodemos  des  Vorwurfes  von  seiten  Kleonnys',  er  sei 
ohne  Wunde  aus  der  Schlacht  gekommen:  „des  Ruhmes  würdig  ist  der  Krieger,  der  den  Mut 
mit  Gegenwart  des  Geistes  verbindet"  (Neues  Theater  1 ,  98 — 99)  —  ein  lessingisches  Ideal. 
»)  Erster  Druck  im  „Theater"  Bd.  4.  Riga  1787.   Werke  Bd.  2;  vgl.  Rieger  2,  85—%. 
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retchen  Einzuges  schreckt  im  Beginn  des  Stücks  den  Fürsten  auf  (I,  4).  der 
iCrieger  tritt,  noch  unwissend,  offen  und  frei  mit  dem  Bericht  seiner  Erfolge 
vor  ihn  hin  und  muß  kurz  darauf  die  ganze  Wahrheit  erfahren.  In  etwas 
anderer  Wendung  regiert  derselbe  Kontrast  die  frühere  „Elfriede".'*)  Hier 
ist  es  der  starke,  ritterliche  König,  ein  kecker  Reiter  und  frischer  Jäger,  der 
in  des  Dichters  urul  Dfriedens  Herz  über  ihren  Gatten,  den  weichlichen,  ge- 
lehrten Ethelwold  triumphiert,  der  an  der  Jagd  keinen  Geschmack  findet  und 
nicht  mit  den  anderei\  in  den  Krieg  zog.^°)  Klinger  legt  sein  soldatisches 
Mannesideal  auf  charakteristische  Weise  in  seine  Frauen:  den  Starken,  den 
Krieger  bewundem  alle  und  fallen  ihm  kraft  seiner  sieghaften  Natur,  am 
unbefangensten  im  ..Grisaldo",  ohne  weiteres  zu.*^  Es  ist  sehr  bezeichnend. 
daß  diese  Hingabe  des  Weibes  an.  kriegerische  Männlichkeit  bis  in  die  späten 
Werke  bestehen  bleibt.  In  der  Elfriede  macht  sie  das  psychologische  Problem 
aus.  und  noch  im  ..Damocles"^^  ist  sie  so  ausgeprägt  wie  nur  irgend  sonst. 
Klinger  läßt  Antiope.  die  Tochter  des  Tyrannen,  um  deretwillen  der  ritterliche 
Kallias  seinen  Vater  Damocles  verrät,  das  Gefühl  ganz  auskosten,  sich  in  ihrem 
schwachen  Weibtum  dem  heldenstarken  Manne  anzuschmiegen;  und  zugleich 
mit  feiner  Wendung  des  Genusses  inne  werden,  daß  sie  über  diese  robuste 
Männlichkeit  durch  weiblichen  Reiz  herrscht.  Dabei  besitzt  sie  recht  klii^erisch 
eine  streitbare  Seele,  die  es  gelüstet,  mit  in  die  Männerschlacht  zu  ziehen,  und 
sie  weiß,  daß  der  Funke  ihrer  Liebe  aus  der  Bewunderung  des  Kühnen  ent- 
sprang und  mit  ihr  erlöschen  müßte.*^)  Das  Jugendidcal  des  Dichters,  krie- 
gerische Kraft  und  Kühnheit  hat  hier,  nahe  am  Ausgang  seines  dramatischen 
Schaffens,  noch  einmal  seine  Verklärung  gefunden. 

"^  Bm^  1783.  S|>iter  im  V.  Akt  etwas  erweitert  (Rieger  2.  189);  «o  in  den  Werken  Bd.  I. 

*^  I.  2;  Werke  I.  201-02;  vgl.  Rieger  2.  37. 

")  Vgl.  Rieger  I.  141 ;  249;  2.  38.  Die  Stürmerparole  Klingen  „Dem  Starken  die  Schön- 
heit" ist  auch  diejenige  von  Leisewitzens  Guido  (Jul'us  von  Tarcnt  I,  3.  DLX)  32.  17):  „Männ- 
liche Tapferkeit  verdient  aliein  die  weibliche  Schönheit"  usw. 

**)  Zuerst  im  Neuen  Theater  Bd.  2.  1790;  wenig  verändert  (Rieger  2.  191  u.  311)  in  der 
Autwahl  Bd.  2.  1794;  danach  in  den  Werken  Bd.  2.  1815. 

**)  Riegert  knappe  C^harakteristik  „ganz  weiblich"  (2.  128)  läßt  nicht  erkennen.  daB  Antiope 
eine  aumsprxhen  kfinferiadie  Weiblichkeit  besitzt;  die  HaupUtellen  (Werke  2)  Akt  II.  S.  354:' 
Jn  dem  Beben  vor  dem  Starken  liegt  eine  Wollust"  usw.;  S.  356;  Akt  III.  S.  389. 


Neuntes  Kapitel. 
Goethe  in  den  achtziger  Jahren. 

Goethe,  dessen  Götz  von  Berlichlngen  dem  Kampfdrama  den  mächtigsten 
Antrieb  gegeben  hatte,  war  seither  auf  diesem  Feld  nicht  mehr  aufgetreten. 
Antike  Pläne,  vor  allem  ein  Cäsar,  der  ihn  dahm  hätte  führen  müssen,  blieben 
liegen;  Klinger  stand  hier  mit  dem  immerhin  weit  geförderten  Pyrrhus  allein. 
Erst  spät  wurde  der  ,,Egmont"  abgeschlossen,  der  zwar  nicht  durch  eine 
kampftechnische,^)  aber  durch  seine  geistige  Bedeutung  der  Kriegsdramatik 
angehört.  Er  wurzelt  in  kriegerischen  Verwicklungen,  ohne  eine  eigentliche 
Kampfhandlung  zu  bieten.  Er  erfaßt  dafür,  als  Charakterdrama,  das  soldatische 
Ideal  des  Sturm  und  Drangs,  dem  er  durchaus  entstammt,^)  in  der  größten 
Weite  und  Tiefe.  Über  den  klingerischen  Kultus  der  wehrhaften  Kraft  hinaus 
wird  Goethe  im  E!gmont  das  Kriegertum  zum  Gefäß  des  freiesten  Menschen- 
tums überhaupt,  der  kriegerische  Held  in  seiner  besonderen  Veranleigung  zum 
geborenen  Träger  des  am  höchsten  geachteten  Lebensgehaltes,  eines  frei  sich 
auswirkenden,  aller  Dumpfheit  enthobenen  Deisems.  Goethe  dringt  damit  zu 
<len  Wurzeln  der  Auffassung  im  Götz  vor  und  legt  den  dort  mehr  nach  außen 
wirkenden  Kampfgeist  in  seinem  Kern  bloß.  Er  begründet  das  Kriegerische 
tief  als  das  Urbedürfnis  der  Mannesnatur,  die  ihr  Leben  erst  genießt,  wenn  sie 
es  einsetzt. 

Elgmont  ist  trotz  des  patriotisch  gehobenen  Schlusses  nicht  zuerst  Soldat 
für  sein  Land,  wie  Tellhelm  verlangt,  obwohl  die  stoffliche  Aufforderung 
dazu  In  dem  Befreiungskampf  eines  Volkes  stark  genug  war;  er  ist  es  ohne 
jede  Zwecksetzung  aus  der  vom  Dichter  stark  betonten  Dämonie  seines  Wesens. 
Zugleich  gewinnt  aber  die  soldatische  Grundanschauung  vom  frischen  Spiel 
um  das  Leben,  über  den  soldatischen  Umkreis  ausgreifend,  eine  umfassende 
Weite.  Sie  beherrscht  Egmonts  ganzes  Sein,  ob  er  auf  dem  Sande  von  Grave- 
lingen  dcis  blutige  Los  wirft,  die  vorausschauende  Mahnung  Oranlens,  sich  zu 
schonen,  abschüttelt,  oder  endlich  mit  nachtwandlerischer  Kühnheit  in  das 


^)  Über  die  Technik  der  Massenbehandlung  darin  vgl.  Lohmeyer  S.  69 — 74. 

^)  Ein  bedeutender  Teil  im  Herbst  1775  entstanden;  1778 — 82  vorläufig  abgeschlossen; 
im  zweiten  römischen  Aufenthalt  1787  überarbeitet  und  vollendet.  Erschienen  Leipzig  1788 
<Muncker.  Cottasche  Jubil.-Ausg.  von  Goethes  Werken  11,  XXXIII-XXXIV. 
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Haut  des  furchtbaren  Gegners  geht.  Daß  sie  sein  Tun  bis  in  die  kleinsten 
2!üge  durchdringt,  schafft  den  sieghaften  Eindruck  seiner  Persönlichkeit,  der 
sich  behauptet,  trotzdem  der  Graf  für  sich  und  sein  Land  gleich  unklug  handelt. 
Das  kriegerische  Draufgängertum  ist  hier  auf  die  breiteste  Grundlage  gestellt; 
die  ganze  strahlende  Charaktcranlage,  der  es  in  seiner  höchsten  Ausprägung 
entstammt,  wird  entfaltet.  Der  soldatische  Ursprung  bleibt  dabei  offenbar. 
Goethe  selbst  hebt  die  persönliche  Tapferkeit  als  den  Grund  und  Boden  von 
Egmonts  Wesen  hervor.^)  Daß  er  als  Schütze  nicht  seinesgleichen  hat,  ist  das 
erste,  was  wir  von  ihm  hören,  und  taucht  noch  spät  im  Kerker  neben  seinem 
Glück  im  Spiel  als  früher  Keim  von  Albas  Haß  auf:  er  hat  ihn  einst  vor  ver- 
sammelter Nation  überschössen.  Nach  außen  beherrscht  die  ritterliche  Er- 
scheinung des  Helden  von  St.  Quentin  und  Gravelingen  das  Stück  und  reißt 
die  für  das  Sinnenfällige  empfängliche  Menge  mit.  Dahinter  steht  Egmonts 
kriegerisches  Hochgefühl,  die  Sicherheit  eines  Mannes,  der  mit  dem  Einsatz 
seines  Blutes  nie  gegeizt  hat.  Das  Kriegerische  bedeutet  ihm  höchstes  Leben, 
Freiheit  und  Natur.*) 

Der  Dichter  hat  ihm  den  freien  Soldatentod  im  Getümmel,  den  er  sich 
wünscht,^)  trotz  dem  Kerker  wenigstens  im  Geiste  auf  oft  angefochtene  Weise 
verliehen.  Berauscht  durch  die  Vision,  fühlt  er  sich  den  Schergen  gegenüber 
als  Führer  seines  Volkes  in  der  Schlacht,  der  gewohnt  ist,  zwischen  Feindes 
und  Freundes  Sp>eermauer  mitten  inne  zu  stehen,  und  steigert  sich  selbst, 
gefühlsmächtiger  als  Philotas,  in  die  Situation  des  wogenden  Treffens^)  hinein. 
Mit  anfeuerndem  Ruf  schreitet  er  auf  die  Wache  los,  wie  wenn  es  nicht  zum 
Blutgerüst,  sondern  zum  sieghaften  Angriff  ginge.  Goethe  bedient  sich  für 
diesen  nicht  notwendigen  Schluß  eines  Kriegspathos  wie  es  dem  Götz  fehlt, 
und  zugleich  aller  theatralischen  Mittel.  Anschwellende  Trommeln,  eine 
drohende  Spießreihe  müssen  die  Illusion  stützen,  eine  Siegessymphonie  sie 
aufnehmen;  er  erreicht  damit  auf  gefährlichem  Boden  immerhin  eine  starke 
Wirkung,  bleibt  aber  die  innere  Begründung  des  nur  scheinbaren  Märtyrer- 
todes um  nichts  weniger  schuldig. 

*)  DicKtung  u.  Wahrheit  20.  Buch;  H.  G.  Crüf.  Goethe  über  seine  E>ichtungen  II.  Abt.  I. 
254.    Vgl.  Muncker.  E.nl..  Jubil.-Aiug.  II.  XXXVII. 

*)  II.  S.  221;  V.  S.  281—^:  ,,Und  (ritch  hinaus,  da  wo  wir  hingehören,  ins  Feld,  uro  . . . 
der  Soldat  sein  angeboren  Recht  auf  alle  Weh  mit  raschem  Schritt  sich  anmaßt  und  in  fürchter- 
licher Freiheit  %<rie  ein  Hagelwetter  durch  Wiese,  Feld  und  Waid  verderbend  streicht,  und  keine 
Grenzen  kennt,  die  Menschenhand  gezogen". 

')  Zu  V.  S.  299  ,J^icht  im  Tumulte  der  Schlacht"  usw.  vgl.  Faust  I  t.  1373:  „O  selig  der. 
dem  er  im  SiegesgUnze  /  Die  blut'gen  Lorbeem  um  die  Schläfe  windet". 

*)  V.  S.  303.  Ein  verwandtes  Motiv  dient  schon  zum  gehobenen  Abschluß  der  ersten  Kerker- 
szene :  Egmoat  verwtxt  sich  seherartig  in  den  Hergang  seiner  Befreiung.  V,  S.  283.  ■   ü   , 
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Die  größte  Lebendigkeit  gewinnt  das  Heldenbild  Elgmonts  in  dem  hin- 
gebenden Emporschauen  Klärchens,  worin  sich  die  direkte  Charakterisierung 
durch  das  Volk  wie  in  emem  Brennpunkt  veremigt.  Wie  bei  Klinger  wird 
das  Kriegerische  am  höchsten  aus  Frauenmund  erhoben.')  Klärchens  lauter 
Schrei  vor  dem  braven  Holzschnitt  der  Schlacht  spricht  noch  beredter  für  den 
ritterlichen  Grafen  als  die  Schilderung  der  Gravelinger  Affäre  durch  den 
wackern  Buyck,  und  in  ihrer  bewundernden  Liebe,  die  es  kaum  fassen  kann 
den  großen  Egmont  vor  sich  in  der  Stube  zu  haben,  sammelt  sich  die  Ver- 
ehrung des  ganzen  Volkes.  Sie  besitzt  den  des  Geliebten  würdigen  kriege- 
rischen Sinn  —  ein  Soldatenlied  ist  ihr  Leibstück,  sie  möchte  ihm  als  Bube 
die  Fahne  in  der  Schlacht  nachtragen  —  und  bewährt  ihn  als  einzige  vor  der 
in  der  Gefahr  scheu  zurückweichenden  Menge.^) 

Neben  Egmonts  Charakter  ist  die  kulturgeschichtlich  reiche  Umwelt, 
worin  er  steht,  durch  soldatischen  Gehalt  bedeutend.  Die  Exposition  setzt  ihre 
Verhältnisse  auseinander:  Der  Kriegsmann  hat  es  in  unruhigen  Zeitläuften 
über  den  Bürger  davongetragen,  allerdings  bei  weitem  nicht  m  dem  Grade, 
wie  später  die  aller  Fessel  entbundenen  Wallensteiner.  Der  Schneider  Jetter 
darf  gegen  das  Kriegshoch  des  Invaliden,  wobei  es  ihm  lumpig  zumut  wird, 
mit  einem  Lamento  über  das  ewige  Getrommel,  die  häufigen  Greuel  und  die 
unleidliche  Renommeige  der  Eisenfresser  von  ihren  Kriegstaten  protestieren.') 
Ein  Unterschied  zwischen  Soldat  und  Soldat  wird  aufgerichtet:  der  Nieder- 
länder stimmt  als  Bürger  des  Bodens  in  das  Hoch  auf  Ordnung  und  Freiheit 
ein,  der  landsfremde  Spanier  erscheint,  zunächst  unter  dem  Gelächter  über 
den  Betroffenen,  als  ihr  Verächter;  er  macht  bei  der  Einquartierung  nicht  viel 
Federlesens  und  vertreibt  den  Bürger  aus  Keller,  Stube  und  —  dem  Bette.^*^) 


^  Das  Bürgermädchen  in  Faust  I,  v.  881  sieht  den  ersehnten  Geliebten  im  Kristall  „soldaten- 
hah  mit  mehreren  Verwegnen".  Die  im  folgenden  angezogenen  Stellen  I,  S.  198 — 99;  I,  S.  197 
und  III.  S.  243;  I.  S.  193;  I.  S.  198. 

)  Über  den  Bruch  in  deren  Auffassung  vgl.  Lohmeyer  S.  70;  Bielschowsky,  Goethe  ^^  1, 
333  hätte  für  Klärchen  einen  kriegerischen  Tod  an  der  Spitze  eines  Volkshaufens  gewünscht  — 
sprechendes  Zeugnis  für  den  Eindruck  ihrer  kriegerischen  Seele. 

)  Der  Gegensatz  des  bürgerlichen  und  des  soldatischen  Lebenskreises  auch  in  Faust  I, 
V.  860  ff.,  Bürger:  „Nichts  Bessers  weiß  ich  mir  an  Sonn-  und  Feiertagen,  /Als  ein  Gespräch 
von  Krieg  und  Kriegsgeschrei"  usw. 

^°)  Denselben  Ruf  bewähren  die  spanischen  Besatzungen  in  den  Niederlanden  in  Kleists 
Zerbrochenem  Krug,  wo  Frau  Brigitte  (v.  1673)  zu  der  nächtlich  erlauschten  Nötigungsszene 
meint:  „Als  ob  die  Spanier  im  Lande  wären".  Mit  landsknechtischer  Unbefangenheit  macht 
ein  Soldat  in  Tiecks  Octavian  (II.  Teil,  Schriften  1,  190  f.)  ein  Einquartierungsrecht,  das  sich 
auf  die  Ehehälfte  des  Kostgebers  erstreckt,  geltend  und  erhält  es  zugebilligt,  weil  seine  Helipart 
als  Argument  stichhaltig  befunden  wird. 


r 
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Der  Gegensatz  zweier  soldatischen  Welten  wird  spSterhin  ausgebaut  und 
vertieft ;  er  gibt  dem  Gegensatz  ihrer  Führer,  Egmonts  und  Albas,  den  breiten 
Rückhalt.  Unablässig  charakterisierend,  hat  Goethe  seinen  Helden  auch  in 
Kommandogeschäften  gezeigt.  Der  Einblick,  den  wir  hier  in  die  Verfassung 
•einer  Kompagnien  tun,  entspricht  dem  Bild,  das  Jetter  von  dem  lustigen  Volk 
der  niederländischen  Milizen  zeichnet.  Ein  Egmont  kann  seinen  Truppen 
kein  schroffer  Herr  sein,  und  es  fehlt  in  seinem  Verhältnis  zu  ihnen  durchaus 
die  militärische  Schärfe,  womit  der  Räuber  Moor  seine  Bande  in  Zucht  hält 
und  Fiesko  die  Verschworenen  leitet,  trotzdem  in  beiden  Fällen  für  die  Freiheit 
gefochten  wird.  Goethe  steht  dem  Disziplinproblem  hier  wie  im  Götz  kon- 
zilianter gegenüber  und  denkt  weniger  militärisch  als  der  junge  Schiller.  Der 
Grundsatz  vom  leben  und  leben  lassen,  der  an  den  Milizen  sichtbar  wird,  ist 
auch  der  egmontische;  die  Niederländer  wollen  ihn  an  ihren  Fürsten  erkennen. 
Der  Graf  sieht  seinen  Leuten  manches  durch  die  Finger;  er  hat  ein  Herz  für 
sie,  will  seine  leeren  Kassen  nicht  aus  zurückgehaltenen  Pensionsgeldem 
Alter  Soldaten  füllen  und  mag  einem  schönen  Kerl  den  Heiratskonsens  nicht 
versagen,  obwohl  sein  Hauptmann  über  den  übermäßigen  Weibertroß  bei  der 
Kompagnie  klagt.  Lenzens  Bemühungen  um  die  Soldatenehen  blicken  flüchtig 
herein;  der  gegenwärtige  Gesuchsteller  soll  zwar  der  letzte  sein,  dem's  durch- 
geht, aber  es  steht  zu  erwarten,  daß  der  gütige  Chef  einem  späteren,  dringend 
Bittenden  nicht  taub  sein  wird.^^) 

Von  diesen  leichtlebigen  Leuten,  die  so,  als  einzelne,  das  Ohr  ihres  Führers 
zu  finden  wissen  —  der  frische  Buyck,  freimütig  und  splendid  wie  sein  Herr, 
vertritt  sie  auf  der  Bühne  —  heben  sich  auf  der  Gegenseite  Albas  Spanier  als 
wahre  Teufelskerle  ab.  Kerzengerad  wo  die  Niederländer  breitgrätschig 
dastunden,  mürrisch  und  unheimlich,  maschinenmäßig  einer  wie  der  andere, 
ein  scharf  exerziertes,  unpersönliches  Kriegsinstrument.  Ihr  „Halt"  auf  Posten 
macht  erstarren,  ihr  Blick  dringt  durch  und  durch,  und  selbst  ein  unverfrorener 
Vansen  findet,  daß  sie  ungemütliche  Brüder  sind.  Sie  treten  nirgends  einzeln 
oder  überhaupt  sprechend  hervor.  Sie  halten  als  Patrouillen,  scheu  beobachtet, 
die  Stadt  in  Respekt  und  erscheinen  in  den  entscheidenden  Augenblicken,  bei 
Egmonts  Gefangennahme  —  hier  bildmäßig  unbeweglich  — ,  bei  seinem  Tod 
als  geschlossene  Masse  ;^^  die  Stärke  der  Charakteristik  gibt  ihrer  stummen 
Rolle  Gewicht.  Der  Dichter  hat  ihr  ganzes  Wesen  glücklich  schon  in  ihren 
straffen  Gleichtntt^^  gelegt :  die  Niederlander  lernen  diese  soldatische  Präzision 


")  Die  FiuiclrteDen  II.  S.  215:  IV,  S.  2A5-46  u.  I.  S.  176. 
'*)  IV.  S.  245:  252:  V.  S.  279. 

")  IV,  S.  245:  „Ein  Tritt  wviel  ihrer  •ind".  Vgl.  die  rhythmische  Fasning  des  wucbtitaa 
Schrittes  nunchieraider  BaUillone  in  Faust  II.  v.  9450:  „In  Stahl  gehullt.  vom  Strahl  um- 
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erst  an  ihnen  kennen.  Nach  Ihr  arbeitet  der  ganze  militärische  Apparat  Albas, 
<ler  sich  zwar  nur  bei  dem  Anschlag  auf  die  Fürsten,  aber  hier  bezeichnend 
zeigen  darf:  schweigendes  Erfüllen  des  Befehls,  ohne  seinen  Sinn  zu  kennen 
noch  vom  Nebenmann  zu  wissen.  Ein  Schlaglicht  fällt  auf  die  Führerkunst  des 
Toledaners,  der  des  Königs  Heer  durch  alle  Fährnisse  mit  überlegenem  Blick 
nach  den  Niederlanden  brachte^^)  und  den  die  Subalternen  darob  lernend 
bewundem.  In  den  knappen  Zügen  tut  sich  das  Berufsmäßige  dieser  Armee 
kund,  wie  es  sich  bereits  in  der  eisernen  Schulung  der  Gemeinen  offenbarte. 

Der  Kontrast  gipfelt  in  den  Führern.  Schon  gerichtet,  legt  Egmont  mit 
dem  scharfen  Auge  des  Gegners  die  Wurzeln  von  Albas  Soldatentum,  das 
dem  seinigen  grundfremd  ist,  bloß;  er  ist  Krieger  kraft  der  Bestallung  seiner 
streitbaren  Natur,  aus  dem  Lebensgefühl,  und  es  verträgt  sich  damit  die  Scheu 
vor  dem  greuelvollen  Krieg,  der  die  Provinzen  verheeren  wird,  wie  ihn  Oranien 
festen  Sinnes  erwartet.  Ein  Alba  dagegen  hat  eben  dieses  Morden  kaltherzig 
angezettelt,  „damit  der  Krieger  im  Kriege  gelte,  damit  man  seiner  bedürfe,"^^) 
fühllos  seinem  Handwerk  ergeben,  ruhmsüchtig  die  Gelegenheit  zu  einer 
glanzvollen  Karriere  wahrnehmend,  ein  entsittlichter  Berufssoldat,  seinem 
Wesen  nach,  mit  Lenzens  Ausdruck,  ein  ausgelernter  Mörder.  Nur  daß  alle 
Schärfe  einer  Tendenz  fortbleibt.  Die  kriegerische  Herrlichkeit  des  Herzogs 
wird  nicht  angetastet.  Goethes  Gestaltung  stellt  die  Gegensätze  mit  der  leiden- 
schaftslosen Bildnerfreude  nebeneinander.  Der  fremde  Eroberer,  der  einfache 
Kriegsknecht  sowohl  wie  der  Feldherr,  erscheint  als  furchtbar,  aber  nicht  als 
niedrig,  sondern  in  seiner  Art  groß. 

In  das  Feld  der  Kampf technik  führt  die  „Iphigenie"  (Leipzig  1787) 
zurück,  die  für  die  Bewältigung  des  Gruppengefechts  einen  wichtigen  Wende- 
punkt bedeutet,  während  der  „Tasso"  sich  nach  denselben  Formprinzipien 
mit  dem  Zweikampf  auseinandersetzt.  Wir  haben  die  Entwicklung  der  Technik 
vom  Otto  Klingers  bis  zu  seinem  Aristodemos  verfolgt;  sie  läuft  ohne  engere 
Berührung  dem  Weg  vom  Götz  zur  Iphigenie  parallel.^^)  Goethe  vollzieht  mit 
dem  neuen  Stildrama  strenger  Observanz  die  Abkehr  von  der  Kampfgestaltung 
der  Geniezeit  und  die  Hinwendung  zu  der  Kampfform  der  französischen 
Klassik  noch  entschiedener  als  Klinger.  Der  Stoff  bot  keine  umfangreiche 
Kriegshandlung;  das  Treffen,  das  Orests  Genossen  den  Tauriern  im  V.  Akt 

wittert,  /  Die  Schar,  die  Reich  um  Reich  zerbrach,  /  Sie  treten  auf,  die  Erde  schlittert,  /  Sie 
schreiten  fort,  es  donnert  nach". 

^*)  Vgl.  dazu  Schillers  Darstellung  von  , .Albas  Rüstung  und  Zug  nach  den  Niederlanden" 
im  4.  Buch  der  Gesch.  des  Abfalls  der  Niederlande. 

")  V.  S.  293  Egmont  zu  Ferdinand;  das  vorige  IV,  S.  253  u.  II.  S.  227. 

^®)  über  die  gleichzeitige,  voneinander  unabhängige  Hinwendung  Goethes  und  Klingers 
zur  Antike  vgl.  Rieger  2.  107—108. 
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liefern,  w&hrend  er  den  Raub  des  Götterbildes  unternimmt,  ist  aber  Aufgabe 
genug  um  dm  gewandelten  Formwillcn.  der  jetzt  am  Werk  ist,  sichtbar  zu 
machen.  Schon  äußerlich  ergibt  sich  das  von  den  Franzosen  und  ihren  Nach- 
ahmern her  vertraute  Bild.  Der  bewaffnete  Zusammenstoß  der  Scharen  darf 
auf  der  Bühne  nicht  erscheinen.  Mit  strenger  Linienführung  werden  einzig 
die  feindlichen  Häupter  einander  zur  Unterhandlung  entgegengestellt.  Nebst 
dem  frühem  Kampfbefehl  des  Königs  machen  nur  die  symmetrisch  ange- 
ordneten Meldungen  der  beiden  Gjnfidents  das  Treffen  kund.")  Es  findet 
sich  zwar  eine  lebendige  Beziehung  zu  ihm,  die  der  klassisch-französischen 
Kunstübung  widerspricht:  Orest  feuert,  indem  er  aus  dem  Getümmel  die 
Szene  betritt,  rückrufend  die  Genossen  an.  Der  Dichter  verzichtet  nicht  mehr 
wie  die  ältere  Zeit  auf  unmittelbare  Gegenwart  des  Kampfgeschehens,  aber 
er  dämmt  es  durchwegs  sorgfältig  ein.  Wie  er  die  Masse  und  jedes  kriegerische 
Gefolge  seiner  Führer  beiseite  läßt,  so  bietet  er  auch  keinerlei  illusionistische 
Mittel,  Lärm,  Streitrufe,  Hömcr  und  dergleichen  auf,  um  das  Gefecht  wahr- 
heitsgetreu vorzutäuschen.  Die  Realität  soll  in  dieser  gehaltenen  Welt  nicht 
zu  stark  werden,  und  der  Regisseur  darf  nach  den  Intentionen  des  Dichters 
nicht  über  ein  bloß  andeutendes  Kampfgetösc.  das  den  Dialog  nicht  stört, 
hinausgehen. 

Ein  Blick  auf  den  Götz  zurück  setzt  die  innere  Wandlung  ins  Licht,  die 
dem  Wandel  der  Form  entspricht:  die  Abwendung  vom  Gegenständlichen.  Es 
ruht  kein  Interesse  mehr  auf  dem  Gefecht  der  Griechen  und  Taurier  für  sich, 
auf  seinen  Verhältnissen  und  seinem  Verlauf;  es  verlautet  nichts  darüber,  wer 
die  wackcm  Freunde  Orests  sind,  was  für  Taten  sie  verrichten,  noch  wie  sich 
ihre  Zahl  zu  Thoas'  Macht  verhält  —  alles  Fragen,  auf  die  der  gegenständliche 
Götz  die  Antwort  nicht  schuldig  geblieben  wäre.  Seme  Bedeutung  hatte  nicht 
zum  geringsten  in  der  Entdeckung  des  Dinghaften  und  seiner  liebevollen 
Erfassung  bestanden,  und  die  Freude  am  Gegenständlichen  war  eins  der 
wichtigen  Merkmale  des  Sturm  und  Drangs  geblieben :  in  unserer  Provinz  der 
kriegerischen  Dinge  haben  wir  sie  noch  eben  in  reicher  Entfaltung  am  Egmont 
beobachtet.  Der  neue  Kunstwille  opfert  sie  anderen  Zwecken  auf.  Der  Dra- 
matiker Goethe  kehrt  später  zu  der  Andacht  zum  Sachlichen  gerade  auf  kriege- 
rischem Gebiet  zurück;  hier  hat  sie  jedoch  keinen  Raum.  Alles  Kämpferische 
ragt  nur  so  weit  in  das  Stück  herein,  als  zur  Unterlage  der  seelischen  Vorgänge, 
die  allein  die  Aufmerksamkeit  fesseln,  notwendig  ist.  Damit  stellt  sich  „Iphi- 
genie"  auch  nach  dem  Geist,  wie  nach  der  Form,  neben  die  französische  Klassik. 


*^  Kampfttefekl  V.  I ;  Meldungen  nacheinander  V.  5 :  PyUdcs  drängend.  %i^l  die  Feinde 
überhand  nehmen:  Arkas  gemeaaen  und  zuveraichtUch  —  «rie  Thoas  in  «rürdigcr  Ruhe  dem 
ctiigen  Orcst  ftgenObrnteht. 
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Goethe  gelangt  so  von  innen  heraus  zu  der  Beschränkung,  die  der  nachahmenden 
Gottschedschule  nur  äußerliches  Gebot  und  daher  hemmende  Fessel  gewesen 
war.  Während  sie  in  ihrer  oberflächlichen  Adaptierung  des  französischen  Vor- 
bilds eifrig  darauf  Bedacht  nimmt,  die  Kampfgeschehnisse  zu  Bühneneffekten 
auszubilden  —  wie  bei  den  Franzosen  selbst  Voltaire  das  reine  klassische  Prinzip 
zugunsten  der  Theaterwirkung  durchbricht  — ,  ist  die  Kampfgestaltung  der 
Iphigenie  durchaus  effektfeindlich.  Das  sachliche  Geschehen  des  Gefechts  wird 
um  der  Innenhandlung  willen  zurückgedrängt  und  erhält  keinerlei  theatralischen 
Nachdruck.  Ein  blankes  Schwert  genügt  dem  Dichter,  die  Situation  zu  Beginn 
der  Auseinandersetzung  der  Gegner  zu  kennzeichnen,  ohne  daß  die  Klingen 
überhaupt  gekreuzt  würden. 

Mit  dieser  äußersten  Zurückhaltung  im  Aktionellen  ist  der  Gegenpol  der 
lärmvollen  Kampfpantomime,  die  vom  Götz  ihren  Ursprung  nimmt,  erreicht, 
eine  strengste  Fassung  kriegerischer  Vorgänge,  denen  keine  Freiheit  zur  Ent- 
faltung mehr  gegönnt  wird.  Dabei  ist  bemerkenswert,  daß  die  oft  angetroffenen 
UnWahrscheinlichkeiten  der  geschlossenen  Technik  sich  nicht  einstellen. 
Freilich  fällt  ihr  eine  kurze  Gefechtshandlung,  wie  sie  hier  vorliegt,  von  Haus 
aus  leichter  als  die  ausgedehnte  Schlacht,  aber  daneben  hat  gerade  die  Strenge 
der  Form  daran  Anteil ;  sie  greift  das  Gefecht  im  ganzen  so  entschieden  un- 
realistisch an,  daß  wir  keine  Maßstäbe  aus  der  Wirklichkeit  anlegen.  Der  kunst- 
gemäße Bau  der  Szenen  ist  zu  deutlich,  um  etwa  die  Frage  zu  erlauben, 
wieso  Pylades  und  Arkas  nicht  auf  dem  Weg  zum  Hain  mit  Wehr  und 
Waffen  aufeinandertreffen,  anstatt  daß  sie  einer  nach  dem  andern  in  wohl- 
gesetzter Rede  berichten,  und  was  dergleichen  rationalistische  Einwürfe 
mehr  wären. 

Der  formverwandte  „Tasso"  (Leipzig  1790)  vervollständigt  das  Bild 
dieser  Gefechtsstilisierung  für  den  Zweikampf  (II,  3).  Aufkeimender  Männer- 
streit mit  bewaffnetem  Austrag,  dem  im  Augenblick  der  Krise  durch  das  Da- 
zwischentreten eines  Dritten  Einhalt  geschieht,  ist  ein  häufiges  Kampfmotiv 
der  engen  Technik.  Die  Gottschedschule  hatte  sich  seine  theatralische  Spannung 
nie  entgehen  lassen.  Eine  unmittelbare  Vergleichsmöglichkeit  für  das  Ver- 
fahren Goethes  bietet  Schillers  „Don  Carlos"  in  dem  Duell  des  Infanten 
mit  Alba  II,  5,  das  die  Königin  durch  erschreckten  Ausruf  trennt.  Leiden- 
schaftliche theatralische  Bewegung,  hitziges  Draufgängertum  des  Prinzen,  der 
den  abwehrenden  Herzog  ungestüm  vor  die  Klinge  fordert,  ähnlich  wie  Teisso 
den  besonnenen  Antonio,  dann  eine  schlagartige,  wie  überirdische  Wirkung 
der  königlichen  Frauenerscheinung,  die  den  übereilten  Fechter  außer  Fassung 
setzt  und  taumelnd  abgehen  macht,  kennzeichnet  den  Vorgang;  er  entlädt  sich 
rasch,  heftig  und  höchst  eindruckskräftig.  Goethes  Formung  zeigt  sich  in 
scharfem  Gegensatz  dazu  aller  lauten  Tlieatralik  abhold.  Wiedei  wird  die  äußere 
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Aktion  auf  die  bloße  Amieutung  beschränkt  [)er  Zankdialog  steigert  sich 
zwar  zur  Stichomythie,  aber  die  Verse  halten  den  gemessenen  Gang  ein, 
wihrend  sie  Schiller  rücksichtslos  zerhackt.  Wo  dieser  die  Gegner  fechtend  auf- 
einanderprallen laßt  —  der  Don  Carlos  fügt  sich  darin  der  Zurückhaltung  der 
französischen  Klassik  nicht,  obwohl  er  sich  in  ihrer  Formcnwelt  bewegt  — 
spricht  in  der  still-innerlichen  Welt  des  Tasso  schon  das  Ejitblöfien  einer  Wafff 
laut  genug;  damit  ist  der  Fehltritt  getan.  Goethe  läßt  den  Fürsten,  den  Effekt 
offensichtlich  meidend,  jetzt  ruhig  eintreten,  wo  Antonio  noch  gelassen  steht, 
und  einzig  der  blanke  Degen  Tassos,  ähnlich  wie  Orestes'  Schwert,  die  Krise 
kundtut.  Die  Auf3endinge  geben  auch  hier  nur  die  Untermalung  zu  den  see- 
lischen Vorgängen  ab,  und  das  für  sich  geringfügige  Kampfereignis  verschafft 
darin  Einblick  in  die  Gesamtstruktur  des  Werkes. 

Es  ist  lehrreich,  hier  auf  zwei  anders  geartete  Fassungen  des  Zweikampfes 
bei  Goethe*®)  auszublicken,  eine  frühe  im  „Clavigo",  wo  er  rein  sachlich 
als  Pantomime  gegeben  wird:  Beaumarchais  stößt  im  fünften  Akt  den  Ver- 
führer an  Mariens  Leiche  nach  kurzem  Gefecht  nieder,  und  die  ungleich  be- 
deutendere im  „Faust",  Valentins  nächtliches  Renkontre  mit  dem  leicht- 
fertigen Sänger  und  seinem  Genossen  unter  dem  Fenster  Gretchens.  Die 
Chronologie  bereitet  bei  diesem  Auftritt  eine  Überraschung;  er  ist  spät,  nach 
1800,  in  der  klassizistischen  Zeit  entstanden  und  gehört  damit  erst  dem  voll- 
endeten Ersten  Teil  von  1808,  noch  nicht  dem  Fragment  des  Jahres  1790  an, 
obwohl  der  Fall  des  Bruders  von  der  Hand  des  Geliebten  schon  im  Urfaust 
geplant  war;**)  zur  Ausführung  kam  aber  dort  nur  der  Monolog  Valentins. 
Die  nachgedichtete  Kampfszene  tiifft  jedoch  durchaus  den  Ton  der  alten 
Partien  und  fügt  sich  ihnen  ebenso  nach  der  Auffassung  ein.  Von  einem  Zurück- 
drängen des  Gegenständlichen,  von  der  klassizistischen  Scheu  vor  dem  derben 
Tritt  der  Realität  ist  nicht  die  Spur  darin.  Goethe  wendet  sich  hier  über  das 
Formideal,  das  in  Iphigenie  und  Tasso  regiert,  zu  der  lebenssatten  Welt  Götzens 
und  E!gmcnts  zurück  und  verleiht  dem  reckenhaften  Landsknecht  und  semeni 
Gefecht  mit  dem  höllischen  Widerpart  jene  schwerlötige  Wucht,  womit  der 
Sturm  und  Drang  alles  Kriegertum  ausgestattet  hatte.  Die  Freude  der  Früh- 
zeit am  kriegerischen  Gegenstand,  aus  der  die  episodische  Figur  erwachsen  ist, 
erwacht  bei  der  Ausarbeitung  der  Auftritte  aufs  neue ;  sie  werden  zugleich  durch 
den  vordeutenden  Aufzug  der  Soldaten  im  Osterspaziergang  mit  ihrem  frischen 


")  DerAufutxK.Ohlerti  .X)er  Zwalumpf  bei  Goethe'  in  den  Grenzboten  1905.  3.  Viertei- 
jahr  S.  139—46  u.  192—96.  beschihigt  sich  nur  mit  der  Duellfrage. 

*•)  Den  Beweif  liefert  die  Steile  Gretchens  im  Kerker  ,J)eine  Hand,  Heinrich!"  uiw. 
(Faust  I.  V.  4312  ff.),  die  der  UHaust  bereits  entkik.  Vgl.  E.  Schmidt.  Jubil.-Ausg.  13.  XXll 
u.  S.  324. 
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Lied  vom  Burgen-  und  Mädchenerobem  enger  an  das  gesamte  Bild  der  Um- 
welt angeschlossen. 

Die  späte  Entstehung  wird  immerhin  an  der  besonnenen  Meisterschaft  der 
Technik  sichtbar,  die  dem  gereiften  Dichter  für  den  Kampf  zu  Gebote  steht. 
Er  begnügt  sich  nicht  mehr  mit  der  kunstlosen  Pantomime  des  Clavigo,  sondern 
ordnet  den  Waffengang  genau.  Dem  bloßen  Dreinschlagen  als  Augenschmaus 
für  die  schaulustige  Menge  bleibt  nichts  überlassen.  Hieb  und  Parade  werden 
ebenso  durch  das  Wort  wie  mit  der  Klinge  geführt.  Es  ist  nicht  zufällig,  daß 
die  gesamte,  ins  einzelste  bestimmte  Aktion  des  Vehikels  für  das  Pantomimische, 
der  szenischen  Anweisung,  nicht  bedarf;  so  vollständig  durchdrmgt  der  Dialog 
die  Gebärden  der  Fechter.  Goethe  erreicht  damit  eine  höchste  dramatische 
Gestaltung  des  Einzelkampfes.  Die  Wucht  der  Schwertschläge  wird  der 
Muskelkraft  der  Schauspieler,  auf  die  die  Kampfpantomime  emgewiesen  ist, 
abgenommen  und  ins  Dichterwort  gelegt;  sie  ist  daher  im  Buch  gleich  mächtig 
wie  auf  der  Bühne,  wogegen  jene  nur  durch  den  Aufwand  der  Darstellung  wirk- 
sam wird. 

Die  Szene  verlangt  übrigens  durch  ihre  präzise  Durchbildung  ein  kunst- 
gerechtes Fechten,  wie  es  Goethe  im  Wilhelm  Meister  für  den  Zweikampf 
zwischen  Hamlet  und  Laertes  fordert,  wo  augenscheinlich  auch  für  Shakespeare 
und  sein  Publikum  ein  sportliches  Interesse  mitgesprochen  hat.'^^)  Jede  ein- 
gehendere dramatische  Darstellung  des  Duells  wird  auf  die  Regeln  der  Kunst 
Bedacht  nehmen  müssen.  Am  weitesten  ist  darin,  und  zugleich  in  der  lomst- 
vollen  Verschlingung  von  Wort  und  Aktion,  in  neuerer  Zeit  Rostand  gegangen; 
sein  Cyrano  de  Bergerac  formt  (I,  4)  den  überlegen  geführten  Zweikampf  im 
Fechten  aus  dem  Stegreif  zur  Ballade,  deren  Pointe  den  Gegner  gleichzeitig  mit 
der  Spitze  seines  Degens  trifft. 

Goethe  bietet  bei  der  knappsten  Fassung  des  Vorgemgs  einen  erstaunlichen 
Reichtum  der  Charakteristik  auf,  der  sich  über  den  ganzen  Valentin-Komplex 
erstreckt.  Nirgends  um  ihrer  selbst  willen  ausgebreitet  wie  öfter  im  Elgmont, 
sondern  dramatisch  straff  gehalten,  schafft  sie  zwischen  den  Partnern  eine  starke 
Gegensätzlichkeit.  Der  tückisch-geschmeidige  Junker  Satanas  steht  dem  ur- 
kräftig  einhauenden  Landsknecht  ähnlich  gegenüber  wie  die  gewandten  Italiener 
den  teutschen  Bären  Dorias.  Schon  der  Auftakt,  wie  der  in  seiner  Schwester 
beschimpfte  Kriegsmann  mit  geradem  Schlag  das  lockere  Buhlliedchen  Me- 
phistos entzweischneidet,  kennzeichnet  seine  ganze  Art:  soldatisch  derbes 
Zupacken.   Der  grimmen  Lust  des  Raufers  am  Schädelspalten  gesellt  sich  die 


»)  Uhnahre  IV.  5;  vgl.  K.  Ohlert  S.  141 ;  G.  Freytag  »  S.  210;  für  die  goethlsche  Theater- 
praxis bei  Fechtszenen  Petersen  S.  251.  Ein  kennermäßiges  Publikum,  die  Studentenschaft, 
pfiff  in  Lauchstädt  den  Zweikampf  zwischen  Macbeth  und  Macduff  aus  (Petersen  S.  252). 
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Freude,  die  Schänder  seiner  Ehre  vor  der  Klinge  zu  haben.  An  ihm  ist  et, 
mit  Wort  und  Arm  zu  wackem  Streichen  auszuholen,  während  Mephisto. 
das  Dreigefecht  schnell  ordnend,  mit  gewandter  Zunge  und  gewandter  Waffe 
pariert.  Den  entscheidenden  Stoii.  der  den  durch  höllisches  Zauberwerk 
ermatteten  Lümmel  zähmt,  muß  dann  der  Blutschuld  halber  Faust  führen, 
von  dessen  Flederwisch  der  Kamerad,  in  den  Kavalierkünsten  erfahrener. 
nicht  eben  hoch  zu  denken  scheint;  er  redet  ihn  just  hier  zugespitzt  mit  einem 
„Herr  IDoktor"  an  uimI  erteilt  ihm  als  tüchtiger  Sekundant  eine  gehörige  Auf- 
munterung. 

Die  charakteristische  Ausprägung  jedes  Einzelzugs  hindert  nicht,  daß  sich 
die  Entscheidung  echt  dramatisch  blitzschnell  und  in  gesammelter  Sptannun^^ 
vollzieht.  Einzig  die  Einleitung  des  Auftrittes  verstößt  dagegen,  und  eine  Naht 
ist  bei  seiner  nachträglichen  Einfügung  sichtbar  geblieben.  Das  uns  aus  den 
Postenszenen  geläufige  Wächtermotiv.  Valentin  als  horchende  Schildwache  vor 
Gretchens  Tür  aufgepflanzt,  muß  zur  Anknüpfung  des  Renkontres  an  seinen 
Monolog  dienen.  Das  Zwiegespräch  Faustens  und  Mephistos,  das  schon  im 
Urfaust  auf  jenen  folgt,  wird  in  seiner  ersten  Hälfte  übernommen,  dann  jedoch 
etwas  gewaltsam  abgebrochen ;  ein  neuer  Dialog  von  emem  zu  hebenden  Schatz 
und  Geschmeide  führt  nur  stockend  zum  Ständchen  weiter,  mit  dem  erst, 
nach  dem  kurzatmigen  Füllsel,  der  dramatische  Zug  einsetzt,  der  Gefecht. 
Auflauf  und  Ende  Valentins  zur  einheitlichen,  gedrängten  Steigerung  zusammen- 
ordnet. 

Die  Charakterisierung  des  Soldaten  gipfelt  in  seiner  Sterberede,  einem 
Motiv,  das  von  Shakespeare  bis  auf  Kleist  eine  reiche  Tradition  hat.  Mit 
diesem  Schlußstück  des  kleinen  Valentin-Dramas  tritt  die  Episode  in  den  Ge- 
samtorganismus der  Tragödie  ein;  der  Eigenwert  der  Szene  ist  von  ihrer  dra- 
matischen Funktion  nicht  mehr  zu  trennen.  Elntscheidende  Züge  runden  das 
BiU  des  hämisch  um  Leben  und  Ehre  betrogenen  Kriegers  und  dienen  zugleich 
der  grellen  Zeichnung  von  Gretchens  Schicksal.  Die  Härte  seiner  Recht- 
schaffenheit und  seines  soldatischen  Ehrbegriffes  kennt  kein  Verzeihen  und 
geht  mit  der  armen  Schwester  erbarmungslos  ins  Gericht.  Kein  Wort  der 
Klage  über  das  frühe,  von  ihr  verschuldete  Ende  kommt  über  seine  Lippe;  er 
weiß  dem  Tod  als  mannhafter  Kriegsgesell  ohne  Zagen  zu  stehen.  Umso  wilder 
tönen  die  Verwünschungen  über  die  Schande,  die  sie  über  sich  und  ihn  gebracht, 
wie  sie  schon  im  Monolog  an  seinem  Herzen  frißt.  Seine  Frömmigkeit  ist  von 
jener  kräftigen,  landsknechtischen  Art,  die  sich  mit  einem  derben  Fluch  vorm 
gottergebenen  Sterben  verträgt  und  auch  im  Himmel,  nach  der  Weise  der 
Kriegsleute  Hans  Sachsens,  nicht  leise  tun  wird.  Sein  Rechtsgefühl  bäumt 
sich  noch,  als  er  auf  den  Tod  damiedergestreckt  liegt,  gegen  die  Kupplerin 
auf.  die  jetzt  in  geistlichem  Trost  geschäftig  ist.  und  mit  einer  im  streitbaren 
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Sinn  werktätigen  Aufffissung  des  Bußetuns  hoffte  er  bei  gesunden  Gliedern 
an  ihrem  Leib  Vergebung  seiner  Sünden  zu  finden.  So  verdient  sich  der 
christliche  Streiter  durch  wackeres  Dreinschleigen,  ohne  daß  er  es  allzu  genau 
nimmt,  den  Himmel.  Der  sprachliche  Ausdruck  der  Szene  ist  am  Anfang  und 
Schluß  durch  höchste  soldatische  Prägnanz  stark  gehoben;  sie  setzt  mit  dem 
knappen  „Ich  sterbe,  das  ist  bald  gesagt"  —  die  stumpfen  Versausgänge  häufen 
sich  an  beiden  Stellen  —  ebenso  kraftvoll  ein,  wie  das  letzte  Wort  des  Ver- 
scheidenden sie  in  erschöpfender  Kürze  endet:  „Ich  gehe  durch  den  Todes- 
schlaf /  Zu  Gott  ein  als  Soldat  und  brav". 
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Zehnt«  Kapitel. 
Die  theatralische  Ausmünzung  der  Kampfmotive. 

I.  Das  spätere  Ritterstück  und  das  Kampfspektakel. 

Wir  haben  das  Ritterstück  bis  zu  dem  Punkt  verfolgt,  wo  auf  der  einen 
Seite  eine  geschlossenere,  dramatisch  wirksame  Behandlung  des  Kämpferischen 
eintritt,  während  auf  der  andern  seine  theatralisch  effektvolle  Ausbreitung  als 
Pantomime  angebahnt  wird.')  Man  kann  nicht  sagen,  daß  der  Gattung  seither 
nennenswerte  Einflüsse  von  der  anderweitigen  dramatischen  Entwicklung  zu- 
gekommen wären.  Brahm  durfte  sie  daher  am  ehesten  für  die  spätere  Zeit  mit 
innerer  Berechtigung  als  eine  Provinz  für  sich  betrachten.  Goethes  neues, 
lormstrenges  Drama  war  ihr  viel  zu  wesensfremd,  um  irgend  einzuwirken. 
Klinger  stand  mit  seiner  reichen  Produktion  abseits,  und  selbst  Spuren  von 
Schillers  Räubern  smd  nicht  so  sichtbar,  wie  nach  ihrem  durchgreifenden 
Erfolg  zu  erwarten  stünde.  Ihr  berühmtester  Nachfahr  im  Banditenstück, 
Zschokkes  ,Abällino",  hat  die  kriegerische  Welt  des  Vorbilds  nicht  übcr- 
nommen.2) 

Entscheidend  für  das  spätere  Ritterdrama  ist  die  Theaterwirkung  der 
Kämpfe;  das  bestimmt  noch  nicht  ihre  Darstellungsform,  wohl  aber  das  Ver- 
hältnis, worin  die  Autoren  zu  ihnen  stehen.  Die  Zuneigung,  die  der  Sturm 
und  Drang  für  das  Kriegerische  absichtslos  hegte,  nimmt  ab.  Bislang  hatte  sie 

*)  Für  dis  eine  >ind  Törring  und  Babo,  die  zugleich  den  Höhepunkt  des  Dnmenkreiacs 
bezeichnen.  Beispiele;  für  das  andere  etwa  Hübners  Hainz  von  Stain  und,  besonders  deutlich, 
weil  es  sich  um  ein:  Umarbeitung  handelt,  die  zweite  Fassung  des  Sturms  von  Boxberg  Maiera. 

*)  Leipzig  und  Frankfurt  a.  d.  O.  1795;  Abällino  steht  nicht  wie  Moor  als  Anführer  an  der 
Spitze  einer  streitbaren  Macht.  Die  Handlung  bleibt  größtenteils  im  Zimmer.  KriegeriscbM 
nur  in  der  Figur  des  Dandoli.  der  in  den  (wie  im  Fiesko)  vorgesetzten  Anweisungen  für  die  SdMn- 
^Mcler  „ein  ehrwürdiger  Alter,  dem  mans  ansieht,  daß  er  einst,  und  gern  Soldat  war"  heißt.  Er 
•chilt  I,  5  in  dem  Gespräch  mit  dem  Dogen,  worin  sie  gemeinsame  Kriegserinnerungen  an  den 
TOrkenfeldzug  auffrischen,  als  alter  Soldat  auf  die  entnervte  Jugend,  die  keinen  Heldennach- 
%vuchs  abgeben  «nrd :  sie  „lassen  keiner  Flasche  den  Hals,  keinem  Weibe  die  Ruhe".  —  Der  frühere 
„Graf  Monaldeschi"  Zschokkes  (Küstrin  1790).  eine  %<rüste  Hofkabale,  weist  an  Kampfvor« 
gingen  nur  einen  rechtlichen  Überfall  dreier  Banditen  auf  Monaldeschi  (I.  2)  auf;  der  Graf  ficht, 
ein  Pistolenschuß  auf  ihn  geht  fehl,   ein  wacker  zu  Hilfe  kommender  Kanterad  verscheucht  die 
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sich  auch  in  bescheideneren  Produkten  in  verhältnismäßig  reicher  Charakteristik 
und  üppigem  Episodenwerk  geltend  gemacht.  Verwandte  Tendenzen,  eine 
unbühnenmäßig  sich  ausbreitende  Freude  an  Farbe  und  Stimmung  der  Kriegs- 
welt,  brechen  wieder  im  romantischen  Drama  durch.  Jetzt  haben  die  Thea- 
traliker das  Wort,  die  lediglich  auf  eine  effektvolle  Führung  der  Kämpfe  aus- 
gehen. Sie  handhaben  die  Mittel  dcizu  nicht  ohne  Geschick,  aber  die  Auf- 
fassung wird  immer  äußerlicher.  Der  reinste  Ausdruck  der  Zeitrichtung  ist 
eine  neue  Sondergattung  des  Kampf  Stücks:  dcis  zirkusmäßige  Kampf  spektaikel. 
Es  gehört  mehr  der  Theatergeschichte  als  derjenigen  des  Dramas  an,  darf  aber 
in  unserem  Gesamtbild  nicht  fehlen.  Das  Wollen  vieler  Ritterstücke  wird 
damit  konsequent  durchgeführt  und  der  Kampf  als  solcher  zum  Gegenstand 
bloß  mimischer,  nicht  mehr  dramatischer  Darstellung  gemacht.  Eis  tritt  das 
ein,  was  Wilhelm  Schlegel  sicher  nicht  ohne  Beziehung  zu  zeitgenössischen 
Erscheinungen  über  das  Überwuchern  des  Theatralischen  sagt :  „Es  ist  wahr, 
die  dramatische  Wirksamkeit  des  Sichtbaren  kann  sehr  mißbraucht  werden, 
und  das  Theater  kann  in  einen  lärmenden  Tummelplatz  bloß  körperlicher 
Ereignisse  ausarten,  wo  alsdann  Wort  und  Gebärdenspiel  eine  feist  überflüssige 
Zugabe  sind."  Jene  Neigung  zum  lärmvollen  Schwelgen  im  kriegerischen 
Wesen,  die  sein  Spott  und  Tiecks  bekannter  Tadel  trifft  —  auch  ein  kräftiges 
Wort  Mephistos  mag  auf  sie  gehen^)  —  kommt  zum  Siege. 

In  der  Form  der  Kampf bewältigung  wirken  die  früheren  Gegensätze  nach, 
nur  daß  jetzt  der  Theatraleffekt  als  gemeinsames  Ziel  angestrebt  wird.  In  der 
geschlossenen  Technik  ist  er  seit  Gottsched  immer  wieder  anzutreffen.  Da- 
gegen war  er  der  offenen  Behandlungsweise  von  Hause  aus  fremd;  sie  hatte 
ihn  in  der  ersten  Zeit,  im  Zeichen  Shakespeares,  nicht  gesucht.  Noch  die 
frühen    Kcimpfpantomimen   eines   Längenfeld   und   Törring   sind   Verlegen- 


')  Tieck,  Einl.  zu  Lenz*  Schriften,  1828,  1,  LXXIV:  ,Auf  der  Bühne  rasselten  Panzer  und 
Helm  des  Götz,  ohne  dessen  Verstand  und  Gemüt".  Schlegel,  Ehrenpforte  (Werke  2,  277) 
im  „Catalogue  raisonne  von  Kotzebues  Schauspielen":  ,,Mit  Harsthömem  und  Burgen  und 
Harnischen  pranget  Johanna;  /  Traun!  mir  gehele  das  Stück,  wären  nicht  Worte  deibei."  Dazu 
Dramat.  Kunst  und  Litt.*  3.  415—16;  das  zitierte  das.  *  2.  124 f.  Goethe,  Faust  II  v.  10768 
über  das  spukhahe  Ritterheer:  „Ganz  recht!  Sie  sind  nicht  mehr  zu  zügeln;  /  Schon  schallts  von 
ritterlichen  Prügeln,  /  Wie  in  der  holden  alten  Zeit"  —  was  gewollt  oder  ungewollt  ebenso  auf 
die  theatralische  gute  alte  Zeit  wie  die  historische  paßt.  Sichern  Bezug  auf  die  zeitgenössische 
literarische  Rittermode  haben  in  der  Nachbarschaft  der  Stelle  die  Verse  10327  f.  —  Klagen  der 
Dramaturgen  über  überhandnehmende  Kämpfe  haben  wir  seit  den  Zeiten  des  Spectators  ange- 
troffen. Im  Jahr  1790  zieht  Joh.  Friedr.  Schink  (Dramaturg.  Monate,  Schwerin  1790,  3,  751  f.) 
gegen  sie  zu  Felde;  das  Publikum  verlange  jetzt  „bald  einen  Turnierplatz,  bald  ein  Feldlager", 
und  wolle  Stetsfort  „Kampf-  oder  Ritterspiele,  in  denen  die  Helden  sich  die  Köpfe  blutig  schlagen, 
sehen".   DeYrient^  3,  35;  Petersen  S.  163. 
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heitsauskünhe,  die  nicht  das  Theaterinteresse  diktiert.  Wir  haben  die  Wendung 
OM  Bühnengemäße  verfolgt.  Nunmehr  zieht  das  Tlieater  aus  der  offenen  Form 
die  lautesten  Wirkungen.  Die  Entwicklung  zweier  Jahrzehnte,  die  den  un- 
theatralisch gemeinten  Götz  in  ein  bühnenfestes  Kampf  stück  überführt,  ist 
damit  abgeschlossen,  und  sie  macht  auch  vor  der  letzten  Veräufierlichung. 
dem  Kriegsspektakel,  nicht  Halt. 

Es  genügt  für  uns.  aus  der  groi^n  Zahl  der  späteren  Ritterstücke,')  soweit 
untergeordnete  Autoren  in  Frage  stehen,  einige  wenige  symptomatische  Fälle 
auszusondern,  die  Einblick  iaden  gesamten  Troß  der  Gattung  gewähren.  Mehr 
und  mehr  erstarrend,  hat  sie  jetzt  bei  weitem  nicht  mehr  die  formgeschichtliche 
Bedeutung  wie  in  den  Anfängen,  wo  jeder  noch  so  bescheidene  Versuch  sich 
aufs  neue  mit  auseinanderstrebenden  Richtungen  der  Formgebung  abfinden 
mußte.  Allerdings  wird  dann  die  Höhe  theatralischer  Kampferfassung  vom 
Ritterdrama  aus  erreicht,  aber  sie  gehört  nicht  ausschließlich  seinem  Bezirk  an. 
Eis  ist  Kotzebue,  der  als  die  bedeutendste  Theaterbegabung  der  Zeit  die 
Kampfmotive  am  wirksamsten  ausmünzt.  Er  nimmt  mit  einem  seiner  ersten 
Stücke  an  der  ritterlichen  Gattung  teil  und  kehrt  auch  späterhin  zu  ihr  zurück; 
aber  er  beschränkt  sich  als  vielgewandtes,  in  allen  Sätteln  gerechtes  Talent 
natürlich  nicht  auf  ihren  Stoffkreis,  und  erheischt  daher  eine  Betrachtung 
für  sich. 

Die  theatralisch  straffe  Fassung  der  Kämpfe  im  Ritterdrama  der  neunziger 
Jahre  ist  an  Chr.  Heinr.  Spieß  zu  beobachten.  Noch  geschlossener  hält  sich 
ein  historisches  Schauspiel  Ifflands.  der  sich  sonst  auf  diesem  Felde  nicht 
versucht.  Eine  freiere  Ausbreitung  der  Technik,  der  bühnenmäßigen  Wirkung 
unbeschadet,  zeigt  ein  Stück  Friedr.  Chr.  Schlenkerts,  ihre  völlige  Zer- 
fahrenheit, an  derselben  Kampfaufgabe,  ein  dramatischer  Halbroman  Carl 
Gottlob  Cramers;  das  ausschweifende  Kampfspektakel  endlich  knüpft  an 
den  Namen  Schikaneder  an. 

Spießens  ..Klara  von  Hoheneichen"^)  hat  zwei  Erstürmungen  von 
Burgen  zu  bewältigen;  eine  dritte,  vorausliegende,  welche  die  Verwicklung 
schafft,  wird  I,  6  erzählt.  Diejenige  des  ersten  Aktes,  worin  der  landgräfliche 
Frauenräuber  in  der  Feste,  deren  Wegnahn^  ihm  die  Heldin  in  die  Hand  ge- 
liefert hat,  seinerseits  überfallen  wird,  behält  Spieß  im  Zimmer.   Eine  knappe 


*)  Vgl.  Brahm.  Ritt.  S.  69 — 70  u.  72;  einige  von  ihm  nicht  behandelte  Stücke  tragen  Werner» 
und  Koch*  Rexemionen  nach,  vertchiedene  Kampfucnen  bringt  Lohmeyer  S.  84  tf.  bei.  Die 
böte  Übenicht  gibt  Hauffen  DNL  138.  IX  ff. 

*)  Prag  und  Leipzig  1790:  benuUt  in  Deutsche  Schaubühne  Bd.  24.  AugUiurg  1790.  Brahm. 
Rkt.  S.  134 — 35.  Spieß  nimmt  ebenso  erfolgreich  am  I^tterroroan  wie  am  Ritterdrama  teil.  Vgl. 
Hauffen.  DNL  138.  XV  f. 
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Szenenreihe  (I,  8 — 13)  gibt  das  Ereignis  in  wohlberechneter  Steigerung.  Die 
erste  Meldung  von  der  aufziehenden  Gefahr  trennt  einen  bewegten  Liebes- 
konflikt: Klara  hat  sich  des  Verführers  mit  gezücktem  Dolch  zu  erwehren. 
Die  Freude  der  bedrängten  Frau  über  die  nahende  Rettung  schwillt  auf  Grund 
rasch  sich  folgender  Berichte  vertrauter  Dienstleute  bis  zum  Frohlocken.  Sie 
horcht  gespannt  auf  das  Andringen  der  Erlöser  und  fleht  auf  den  Knien  leiden- 
schaftlich um  ihren  Sieg.  Als  sie  sich  dem  hereinbrechenden  Freund  an  die 
Brust  zu  werfen  wähnt,  trifft  sie  jedoch  auf  den  verhaßten  Feind,  der  die  umsonst 
sich  Sträubende  auf  eiliger  Flucht  mit  sich  fortreißt.  Das  Getöse,  Geschrei  und 
Schwertergeklirr  erreicht  seine  Höhe,  die  Eroberer  dringen  ein  und  finden 
enttäuscht  das  Nest  leer.  Der  Akt  schließt  mit  ihrem  wütenden  Abgang  zur 
Verfolgung.  Die  Effekte  sind  gehäuft  und  dick  aufgetragen,  der  überraschende 
Theatercoup  regiert.  Spieß  versteht  sich  schlecht  auf  poetische,  aber  vor- 
trefflich auf  derbe  Bühnenwirkung.  Wie  viele  seiner  Kollegen  im  späteren 
Ritterstück  selbst  ausübender  Schauspieler,®)  kennt  er  das  Handwerk.  Eine 
szenische  Anweisung  innerhalb  dieses  Kampfaktes,  die  er  trotz  seiner  ohnehin 
raschen  Abwicklung  für  notwendig  hält,  wäre  dafür  Beweises  genug  und  verrät 
den  Theatermann  unverkennbar:  „Alles  wird  bis  zum  Ende  dieses  Aktes  sehr 
eilig,  sehr  schnell  gesprochen",  schreibt  er,  um  die  effektvollste  Darstellung 
besorgt,')  vor. 

Den  zweiten  Burgsturm  bewerkstelligt  Spieß  durch  den  im  Ritterstück 
häufigen  unterirdischen  Gang,  den  er  durch  einen  diesmal  allzu  plumpen 
Bühnenstreich  in  die  Handlung  einführt.®)  Die  Rekognoszierung  hat  ergeben , 
daß  die  Felsenfeste  für  die  schwachen  Kräfte  der  Angreifer  unbezwinglich  ist ; 
eine  List  erwägend,  machen  sie  sich  mit  ihrem  Bau  vertraut,  von  einem  alten 
Gemäuer  aus  beobachtend ;  das  stürzt  zusammen  und  läßt  den  Eingang  zu  dem 
vergessenen  Schacht  zum  Vorschein  kommen.  Ein  Blick  auf  Ramond  und 
selbst  auf  Hübner  zurück  lehrt,  wie  alles  eingehendere  Interesse  für  das  Burg- 
lokal geschwunden  ist.  Einzelne  Floskeln  von  dreifachen  Gräben,  glatten 
Felsen,  Schwibbogen  und  Zugbrücke,  dazu  ein  bewundernder  Aufblick  zu 
dem  kühnen  Bauwerk  sind  geblieben,  aber  es  handelt  sich  nicht  mehr  um 
die  lebendige,  sondern  die  Kulissenwclt,  und  lediglich  um  eine  theaterwirksame 
Staffage. 

')  So  auch  Hagemann,  Komareck,  Ziegler  usw.;  daß  sich  die  schriftstellemden  Mimen 
der  verheißungsvollen  Gattung  bemächtigen,  ist  für  ihre  Veräußerlichung  charakteristisch. 

0  I.  II ;  starke  Theatralik  schließt  auch  den  II.  Akt  Klaras  Entschluß,  den  Geliebten  durck 
ihre  eigene  Schande  zu  retten,  wird  ihr  erst  dadurch  abgezwungen,  daß  der  geöffnete  Hintergrund 
ihn  unter  den  Schwertern  der  Schergen  zeigt. 

')  IV,  4  u.  5;  Zusammenstellung  des  Motivs  bei  Brahm.  Ritt.  S.  158  u.  151;  Kolzebue 
macht  von  ihm  außer  in  „Johanna"  noch  in  den  „Kreuzfahrern"  und  „Gustav  Wasa"  Gebrauch. 
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Die  Vorgänge  des  Eindringens  in  den  Schlupfwinkel  des  Feindes  voll- 
ziehen sich  wiederum  in  kontrastreicher,  angestrafftcr  Folge.  Nachdem  der 
tinterirdische  Gang  mit  Fackeln  und  Pechkränzen  in  aller  Heimlichkeit  be- 
treten ist,  führt  die  Szene  ins  Burgverlicß,  worin  der  Freund  schmachtet. 
Just  hier  mündet  der  Stollen,  aber  der  Gefangene  hält,  umgekehrt  wie  Klara 
in  der  früheren,  verwandten  Situation,  die  mit  wachsendem  Geräusch  heran- 
dringenden  Retter,  die  endlich  im  Glanz  der  Fackeln  durch  die  Mauer  brechen, 
für  seine  Henker.  Die  Erkennung  geschieht  mit  grobem  Effekt.  Es  gelingt 
nicht,  die  Tür  des  Kerkers  zu  sprengen:  dafür  naht  auf  den  Lärm  hin  von 
außen  der  Erzfeind  mit  geringem  Gefolge,  um  den  vermeintlich  tobenden 
Gefangenen  niederzuhauen.  Die  Befreier  stellen  sich  in  der  Dunkelheit  mit 
aufgehobenen  Schwertern  und  angehaltenem  Atem  bereit  und  überwältigen 
ihn,  den  schon  der  Schreck  lähmt,  im  Hereintreten  samt  seinen  Knechten: 
handfeste  Kampftheatralik,  die  in  ihrer  Wirkung  sichergeht.  Die  Szene  wechselt 
noch  einmal;  in  die  Stille  des  Zimmers,  wo  Klara  sich  anschickt,  dem  Frauen- 
räuber vor  den  Altar  zu  folgen,  dringt  schnell  der  Tumult,  der  neuerdings, 
nun  schon  zum  drittenmal,  um  des  effektvollen  Umschwungs  willen  falsch 
gedeutet  wird.  Zu  ernstlichem  Widerstand  kommt  es  nicht  mehr,  der  Augen- 
blick der  Abrechnung  nach  gut  und  böse  ist  erreicht.  Eine  kurze  Meldung 
teilt  mit,  daß  sich  die  ganze  Burg  wie  ihr  Herr  kampflos  ergeben  hat. 

Bezeichnend  für  den  Wandel  in  der  Behandlung  des  Kriegerischen,  das 
jetzt  nach  stehenden  technischen  Prozeduren  zum  Bühnendienst  gepreßt  wird, 
ist  das  Fehlen  de?  Episodischen  in  Spießens  Kampf handlung.  Knechtszenen 
und  dergleichen,  die  das  frühere  Ritterdrama  zur  Abrundung  des  Bildes 
reichlich  aufbietet,  finden  in  dem  enggefaßten  Theaterstück  keinen  Platz  mehr. 
Die  spannende  Verknüpfung  der  Aktion  steht  im  Mittelpunkt,  die  Charak- 
terisierung, wozu  die  Episode  beiträgt,  fährt  im  ganzen  schlecht.  Auch  wenn 
Spieß  charakterisierende  Züge  aus  der  altern  Zeit  übernimmt,  unterstellt  er  sie 
einem  bestimmten,  äufiem  Zweck  der  Szenenführung.') 

Vor  einer  Gefechtsaufgabe  grof^n  Umfangs  steht  Iffland  im  „Friedrich 
von  Oster  rcich",^°)  worin  der  Zug  der  Ungarn  gegen  Erzherzog  Friedrich  IV. 
(•k  Kaiser  Friedrich  III.)  mit  Schlacht,   Unterhandlung  und  Friedensschluß 

*)  Ein  fnaches,  feldmiBiges  Motiv,  du  Horchen  mit  dem  Ohr  an  der  Erde  —  es  stammt 
aus  Klopstocks  Hermannsschlacht  und  dem  Götz  und  wird  auch  in  den  Räubern  II,  3  ge- 
streih  —  haben  wir  in  Maiers  Fust  liebevoll  ausgestaltet  gefunden;  Spieß  nutzt  es  zur  Eröffnung 
€ms  Aktabschnittes  (IV,  4),  aber  nur  um  das  Auftreten  eines  Neuankommenden  einzuleiten. 

**)  Gotha  1791;  benutzt  in  Deutsche  Schaubühne  Bd.  26.  Augsburg  1791.  Von  Brahm 
nicht  einbetogen:  Hauffen.  DNL  138.  IX;  I39/I,  206;  Lohmeyer  S.  92—93.  Iffland  hat  mit 
•einem  Erstling  ..Albert  von  Thurneisen"  (1781)  auch  am  SoUatenstUck  teilgenommen: 
vgl.  Hauffen.  DNL  I39/I.  197  u.  Stockmayer  S.  36-38. 
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dramatisiert  wird.  Von  einem  lockern  Ausbreiten  kriegerischer  Szenen  Ist  aber 
noch  weniger  als  bei  Spieß  die  Rede.  Iffland  behält  für  die  ganze  Dauer  der 
Kämpfe^^)  den  geschlossenen  Ort,  ein  Vorgemach  des  Erzherzogs  Im  Neu- 
städter Schloß  bei ;  er  geht  erst  nach  Ihrer  Beendigung,  für  die  Versöhnungs- 
szenen der  gegnerischen  Führer  und  Völker  Ins'  Schlachtfeld,  vor  das  Tor 
hinaus.  Sein  Schauplatz  gewährt  keine  unmittelbare  Möglichkeit  zur  Schlacht- 
beobachtung, wenn  auch  der  Ausblick  aus  den  Fenstern  mehrfach  der  Handlung 
dient. ^~)  Der  Autor  sieht  sich  damit  wiederum  wesentlich  auf  die  Berichttechnik 
der  alten  Zelt  angewiesen  und  sie  genügt  seiner  Richtung,  die  In  der  Schlacht 
nur  ein  paar  spannende  Wirkungen  sucht,  vollkommen.  Er  verwendet  eine 
große  Zahl  von  Boten,  von  denen  einige  dazu  mehrfach  melden;  das  setzt  Ihn 
in  den  Stand,  alle  Berichte  kurz  zu  halten  —  es  sind  meistens  nur  einzelne 
Sätze  —  und  sie  einander  rasch  nachzuschicken.  Die  pressierte  Szenenfolge, 
ein  unablässiges  Hin-  und  Hereilen  gehetzter  Personen  schafft  äußerlich, 
aber  wirksam  den  Eindruck  drängender  Ereignisse.  Der  Theaterpraktiker 
Iffland  legt  wie  Spieß  den  größten  Wert  auf  das  Tempo,  wogegen  ihn  das  Ge- 
samtbild der  Schlacht  und  die  Verknüpfung  der  einzeln  mitgeteilten  Vorgänge 
wenig  kümmert.^^)  Er  ist  es  zufrieden,  wenn  sie  den  Zuschauer  für  den  Augen- 
blick überzeugen  und  vor  allem  mitreißen;  Zeit  um  ihnen  allzu  genau  nach- 
zurechnen, läßt  er  ihm  ohnedies  nicht. 

Der  Schlachtverlauf  wird  durch  doppelten  Glückwechsel  reich  aufgestutzt. 
Nach  anfänglich  siegreichem  Vordringen  der  Österreicher  und  verfrühtem 
Jubel  darüber  wendet  sich  das  Blatt,  die  Meldungen  lauten  schlechter  und 
schlechter,  die  Niederlage  scheint  gewiß.  Unter  großem  Aufgebot  von  Bühnen- 
mitteln, einer  gellenden  Notglocke,  Trommeln  und  Trompeten  und  dem  Sieges- 
geschrei der  Feinde  tritt  die  Krise  ein,  zu  der  eine  Falschmeldung  von  der 
Gefangennahme  des  Erzherzogs  entscheidend  beiträgt.  Der  neue  Akt^^)  hat 
noch  einen  weitem  Trumpf  in  Bereitschaft :  die  geängstigte  Gattin  liest  aus  den 


")  IV.  9  -  V.  12;  Szenenwechsel  V,  13. 

")  Daß  man  nur  vom  Turm  aus  der  Schlacht  folgen  könnte,  wird  IV,  16  ausdrücklich  er- 
wähnt; IV,  8  rufen  aufsteigende  Brandsäulen  den  Erzherzog  zur  Schlacht;  IV,  9  verfolgt  man 
sein  Abreiten  vom  Fenster  aus.  Volksaufläufe,  aus  denen  die  Ereignisse  erschlossen  werden, 
IV.  16  und  V.  5. 

'')  So  scheint  der  gegnerische  Angriff  um  der  momentanen  Steigerung  willen  IV,  19  ff.  bis 
unmittelbar  an  das  Schloß  zu  dringen  (IV,  27:  „Sie  stürmen  das  Schloß,  rettet  euch!")  —  wogegen 
später,  V,  9  u.  13,  klar  wird,  daß  die  Ungarn  nicht  einmal  das  Stadttor  zu  gewinnen  vermochten. 

")  Daß  eine  Aktpause  (IV/V)  den  raschen  Ablauf  der  Kampfhandlung  unterbricht,  ist  eine 
Schwäche  der  Anlage.  Iffland  sieht  sich  doch  genötigt,  auf  die  reale  Kampfzeit,  die  sonst  gar  zu 
kurz  käme,  einige  Rücksicht  zu  nehmen  und  ihr  noch  den  Zwischenakt  einzuräumen;  der  im 
übrigen  unbedenklich  angestrebten  Bühnenwirkung  tut  dies  freilich  Eintrag. 
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Gebärden  des  unten  zusammenlaufenden  Volkes  die  Gewißheit  seines  Todes, 
)äh  platzt  in  die  allgemeine  Verzweiflung  die  Meldung,  daß  er  lebt,  und  im 
gleichen  Augenblick  steht  der  Fürst  schon  wohlbehalten  im  Kreise  seiner  Ge- 
treuen. Man  braucht  nicht  auf  Kleist,  der  seinen  Grollen  Kurfürsten  ebenfalls 
fälschlich  totsagen  läßt,  auszublicken,  um  die  sträflich  äußerliche  Verwendung 
dieses  Spannungsmittels  bei  IfTland  zu  erkennen. 

Eine  besser  gegründete  Wirkung  erreicht  er  bei  der  Anbahnung  der  Schlacht. 
Ahnlich  wie  in  den  Räubern  tritt  knapp  vor  der  Waffenentscheidung,  ja  sogar 
reichlich  spät,  nachdem  der  Erzherzog  bereits  seinen  Abgang  zum  Kampf 
genommen  hat,  ein  Unterhändler  der  Ungarn  auf  (IV,  1 1),  und  fordert  unter 
mehrfachem  Hinweis  auf  ihre  feuerbereiten  Kartaunen  zum  letzten  Mal  die 
Auslieferung  des  jungen  Königs.  E&  ist  bemerkenswert,  wie  Iffland  hier  die 
Parteien,  die  sich  drauf^n  an  der  Stadtmauer  gegenüberstehen,  vertretungs- 
weise im  Zimmer  aufeinanderprallen  läßt.  In  knappem  Dialog  scheitert  die 
Unterhandlung;  die  Bedeutung  der  Stunde,  die  über  Krieg  und  Frieden  ent- 
scheidet, kommt  bühnenmäßig  trefflich  zum  Ausdruck.  Der  Theatermann 
zeigt  sich  auch  in  diesem  Auftritt:  er  steigert  den  Gegensatz  der  Geister  bis 
zu  gezückten  Klingen.  Aber  die  Situation  gibt  den  Effekt  ohne  Zwang  her. 
Ein  österreichisch  gesinnter  Ungar  fordert  den  Landsmann,  Räte  und  Wachen 
haben  Mühe  die  Losbrechenden  voneinander  zu  halten,  als  die  Meldung  vom 
Beginn  der  Schlacht  den  Unterhändler  abruft. 

Die  Schlußszenen  des  „Friedrich"  mit  ihrer  breiten  Massenentfaltung '^) 
lehren,  daß  weder  ein  bestimmter  Formwille  noch  Rücksichten  auf  beschränkte 
Darsteilungsmittel,  die  bei  dem  als  Festspiel  geschriebenen  Stück  zum  vorne- 
herein unwahrscheinlich  sind,  die  Einengung  der  Kampftechnik  veranlaßt 
haben.  Augenscheinlich  erhofft  Iffland  von  ihr  wie  Spieß  die  straffste  thea- 
tralische Wirkung.  Sie  macht  es  ihm  zudem  möglich,  das  Gewicht  der  Masse 
für  den  letzten  Halbakt  aufzusparen.  Jetzt  bringt  er  auch  noch,  ein  rechter 
EJdektiker,  die  Lokalität  zur  Geltung'*)  und  gewinnt  erst  aus  dem  Abschluß 
des  Friedens  ein  bewegtes  kriegerisches  Bühnenbild.  Die  Anlehnung  an  das 
Ritterstück,  die  hierin  sichtbar  wird,  ist  am  deutlichsten  in  Ifflands  Exposition, 
die  sich  der  Tradition  der  Postenszenen  einordnet.  Ein  Reisiger  hält  auf  einer 
ungarischen  Burg  vor  dem  Gemach  der  fluchtbereiten  Königin  unheimliche 

")  Für  <lie  Unterhandlung  zwischen  den  Heeren  werden  V,  15.  17  und  18  genaue  VorKhriften 
an  die  Komparaerie  —  beidaeitiget  Kampfgefolge.  Volk  im  Tor.  bemannte  Mauern  —  erteik. 
die  effektvoll  mitagiert.  Massenszenen  vorbei  nur  im  Zimmer:  Hofversammlung  II,  16.  Stände- 
versammlung III,  3.    Lohmeyer  S.  93.         >* 

*•)  Die  Szene  (V,  13  ff.)  zeigt  Tor.  Turm  und  Mauer,  mit  Wachen  besetzt.  Die  Ungarn 
mustern  das  Tor.  das  ihren  Siegeslauf  gehemmt  bat.  Ihr  FeUherr  empfindet  die  Ode  der  Stätte 
Mck  pwHrtrm  Getümmel  (V.  14). 
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Nachtwache.  Eulen  fliegen  gegen  die  Fenster,  die  Wetterhähne  drehen  sich 
knarrend  im  Winde,  der  Sturm  hat  dem  Wächter  eine  Scheibe  gegen  den 
Harnisch  geworfen  und  zerschellt.  Die  Parole  wird  soldatisch  genau  wie  nach 
dem  Reglement  gefordert,  die  Bewegungen  der  Hellebarde  dazu  vorgeschrieben. 
Beim  ungewissen  Licht  einer  Fackel  entwickelt  sich  das  exponierende  Gespräch. 

Auf  weniger  gebundene  Weise  als  Spieß  und  Iffland  sucht  Schlenkert  in 
„Graf  Wiprecht  von  Groitzsch"^')  die  Theaterwirkung  der  Kämpfe;  er 
räumt  ihnen  die  Bühne  ein,  ohne  wie  Frühere  der  Pantomime  zu  verfallen.  Die 
Routine  hat  sich  der  Kampfanordnung  bemächtigt  und  weiß  auch  das  vor- 
geführte Gefecht  spannend  zu  gestalten;  sie  duldet  in  ihm  kerne  toten  Stellen 
mehr  und  belebt  seinen  ganzen  Verlauf  durch  rjischen  Dialog.  Wiprecht  legt 
sich  (I,  9)  gegen  die  anziehenden  Feinde  nachts  im  Wald  unter  seiner  Burg  in 
den  Hinterhalt.  Herangekommen,  beraten  diese  den  Überfall.  Die  hell  er- 
leuchtete Feste,  woraus  schallende  Trompeten  und  Pauken  in  die  Nacht 
drmgen  —  der  Effekt  des  Dekorativen  wird  geschickt  in  die  Handlung  ver- 
zahnt —  läßt  em  schwelgerisches  Zechgelage  vermuten,  dessen  Rückwirkung 
auf  die  Wehrhaftigkeit  der  Burg  man  abzuwarten  beschließt.  Die  Ritter  haben 
sich  gelagert,  der  Befehl  zum  Absitzen  der  Mannen  und  zum  Grasenlassen 
der  Pferde  ist  ins  Gebüsch  hinein  erteilt,  als  drei  Trompetenstöße,  jeder  lauter 
als  der  andere,  steigenden  Verdacht  erwecken.^^)  Während  man  gespannt 
lauscht,  schmettern  mit  theatralisch  starkem  Einsatz  plötzlich  die  Hörner  von 
allen  Seiten,  aus  den  Gebüschen  brechen  die  Wiprechtischen  und  hauen  mit 
Ruf  und  Schlag  ein.  Das  straff  am  Zügel  gehaltene  Gefecht  endet  mit  der  Flucht 
der  Überfallenen. 

Das  Bühnengeschick  Schlenkerts,  das  sich  an  dieser  Kampfaufgabe  bewährt, 
wird  weiterhin  an  seiner  großen  Tumierszene  sichtbar.  Er  scheint  der  einzige 


^')  Augsburger  Schaubühne  Bd.  66,  1794;  Die  Autorschaft  Fr.  Chr.  Schlenkerts  für  das 
Drama,  welche  die  Schaubühne  umschreibend  angibt,  ist  unsicher.  GGr^5, 495  u.  Franz  Brumme  r 
in  ADB  31,  464  kennen  nur  seinen  gleichnamigen  Roman  in  3  Teilen,  Zürich  1789 — 95.  der  auf 
den  Münchener  Bibliotheken  fehlt.  Da  Schlenkert  sonst  Ritterdramen  geschrieben  hat  und  der 
Wiprecht  eine  kundige  Hand  verrät,  liegt  die  Vermutung  einer  eigenen  Bühnenbearbeitung  am 
nächsten;  doch  weiß  auch  die  Hauptquelle  über  Schlenkert,  W.  Lindners  wohlinformierter 
Artikel  in  „Neuer  Nekrolog  der  Deutschen"  4.  Jahrg.  1826.  2,  1 101  nichts  von  ihr;  ebensowenig 
ist  den  Arbeiten  J.  W.Appells,  Die  R  tter-,  Räuber-  und  Schauerromantik,  Leipzig  1859  (über 
Schlenkert  S.  53 — 55)  und  Karl  Müller-Fraureuths,  Die  Ritter-  und  Räuberromane,  Halle 
1 894  (S.  6)  etwas  darüber  zu  entnehmen.  Kays  e  r  verzeichnet  ein  anonymes  Schauspiel  „Wiprecht" 
usw..  Meißen  1789.  —  Brahm  übergeht  das  Stück;  vgl.  Lohmeyer  S. 85  u.87,  der  irrig  Schenckert 
schreibt. 

^^)  Ganz  ähnlich  findet  sich  das  Motiv  schon  in  Klingers  Grisaldo  III,  4:  drei  verräterische 
Homstöße  beim  .Anschlag  auf  den  Helden  machen  ihn  immer  mißtrauischer. 
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unter  den  Rittcrdramatikem  zu  sein,  der  die  historisch  gegebene  Situation  für 
die  Bühnendarstellung  nutzbar  macht.  Der  Tumierhof  mit  seinen  von  Zu- 
schauem besetzten  Galerien  bot  die  Möglichkeit,  das  Lanzenbrechen  von  oben 
beobachten  zu  lassen,  ohne  es  selbst  vorzuführen.  Schlenkert  legt  die  Stech' 
bahn  vor  der  Prager  Burg  (11,4)  derart,  daß  die  Tribüne  der  Kampfrichter  und 
der  Balkon  der  Fürstlichkeiten  die  Szene  innehalten,  während  sie  mit  dem  Ein- 
gang zum  Tumierplan  abschließt.  Das  Anrennen  der  Berittenen  hört  man  nur; 
erst  abgesessen,  nach  vollzogenem  Lanzenbrechen  und  zum  Fußkampf,  werden 
die  Ritter  gesehen;  die  Pferde  sind  auf  diese  Weise  vermieden,  ohne  daß  der 
sachlichen  Treue  Gewalt  geschieht.  Schlenkerts  Anordnung  gibt  mit  ihren 
Aufbauten  dem  Theatermeister  viel  zu  schaffen;  die  Anforderungen  an  die 
Inszenierung  sind  stark  gestiegen,  aber  sie  werden  sachkundig  gestellt. 

Als  die  ausschließlichste,  wenn  auch  nur  halbdramatische  Behandlung  der 
Tumieraufgabe  ist  Cramers  „Turnier  zu  Nordhausen**'')  bemerkens- 
wert. Der  Mischgattung  angehörig,  die  zwischem  dem  Ritterdrama  und  dem 
dialogisierten  Ritterroman  die  Mitte  hält  —  auch  diese  Zwitterbildung  schreibt 
sich  aus  dem  Götz  her  —  weiß  das  Stück  nichts  von  der  strengen  Theaterrück- 
sicht Schlenkerts  und  zerläuft  in  ein  breites  Schwelgen  in  ritterlichen  Motiven.**) 
Die  ganze  Welt  des  mittelalterlichen  Turniers  soll  in  einer  Form  dargestellt 
werden,  die  eine  lebendigere  Wirkung  verspricht  als  die  einfache  Erzählung. 
Das  Zeremoniell  des  feudalen  Kampfspiels,  worauf  es  vor  allem  abgesehen  ist, 
wird  mit  der  umständlichsten  Feierlichkeit  ausgebreitet.  Nach  vollendeter 
Aufstellung  erfolgen  unter  Trompeten  und  Pauken  die  drei  Fragen  an  die 
Grießwärtel,   Tumiervögte   und    Wappenkönige,   die    Herolde    walten    ihres 

")  Görlitz  1795.  Brahm  übergeht  Cruner  völlig,  was  schon  Werners  Rez.  AfdA  7.  431 
tadelt;  sie  datiert  das  „Turnier"  wie  Hauffen.  DNL  138,  XI  auf  1799;  dieser  Druck  liegt  auch 
mir  vor;  die  Angabe  GGr*5.  510:  1795  wird  aber  durch  die  spottende  Rezension  der  Neuen  Allg. 
deutschen  Bibl.  27.  49  (17%)  bestStigt;  die  Vorrede  der  Ausgabe  von  1799  ist  vom  9.  Febr.  1796 
datiert.  Fr.  Hörn,  Poesie  u.  Beredsamkeit  der  Deutschen.  Berlin  1822  f.  3.  427—30.  J.  Franck, 
ADE  4.  558.  Appell  S.  13 — 34.  ebenso  Moller'Fraureuth  haben  es  nur  mit  dem  Roman- 
•chreiber  zu  tun;  ein  Zitat  aus  dem  ..Turnier"  bei  diesem  S.  51 .  Ein  Ausfall  auf  das  neuerschienene 
Stück  findet  sich  bei  Tieck,  in  der  Erzählung  ..Fermer  der  Geniale"  (1796).  Schriften  13,  186 
u.  188,  zugleich  ein  Zeugnis  für  die  Datierung.  Vgl.  H.  Günther.  Romant.  Kritik  u.  Satire 
bd  L.  Tieck.  Heidelberger  Diss.  1907.  S.  94. 

**)  In  3  Bücher  abgeteilt,  enthilt  e«  1 2  Akte  oder  Szenen,  die  meistens  mehrere  Schauplätze 
beanspruchen.  Eine  unübersehbare  Persortenfülle  wird  aufgeboten:  Zu  über  40  Fürsten.  Rittern 
uftd  Tumierbeamten.  die  anscheinend  aus  Tumierakten  entnommen  sind,  treten  an  10  benamste 
Knechte  und  ebensoviele  Frauenrollen,  ohne  das  zahlreich  vorgeschriebene  Gefolge  und  Volk. 
Eine  lingere  Vorrede  führt  in  die  historischen  Verhäknisse  ein ;  es  haixlelt  sich  uro  ein  geschicht- 
lichcs  Turnier  aus  dem  Jahr  1263.  —  Die  Hauptszenen  sind  IX.  S.  161  ff.  und  XII.  S.  212  ff. 
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Amtes,  die  „Danke"  und  „besondem  Danke",  ins  einzelne  beschriebene 
Rüstungen,  locken  die  Kämpfer.  Nach  der  letzten  allgemeinen  Frage  über  die 
Unbescholtcnheit  der  Kampfrichter  beginnt  das  Anreiten  der  Paare.  An  kein 
Bedenken  der  Bühne  gebunden,  läßt  Gramer  die  Streitrosse  über  den  Grund 
fegen  ;^^)  er  kompliziert  sogar  die  Zusammenstöße  nach  dem  Auftreten  des 
geheimnisvollen  Unbekannten,  der  alle  Gegner  in  den  Sand  streckt:  der  Fremde 
fängt  einmal  einen  Stoß  mit  voller  Brust  ohne  Lanze  auf.  Belangreicher  als 
solche  Kunstreiterstücke  sind  jedoch  die  Stellen,  wo  in  die  zuchtlose  Dialogi- 
sierung epischer  Kampfschilderung  unvermerkt  eine  Bühnenvorstellung  ein- 
tritt, von  der  sich  keine  noch  so  ausschweifende  Kampftechnik  vom  Götz  bis 
auf  Grabbe  ganz  frei  macht.  Hier  regiert  sie  die  ersten  Waffengänge.  Während 
sie  ausgetr£igen  werden,  bestreiten  ganz  ähnlich  wie  bei  Schlenkert  die  Zu- 
schauer auf  dem  Balkon  den  Dialog  und  schildern  den  Verlauf.  Später  ver- 
sinken die  Bühnenwände,  die  Ritter  selbst  nehmen  vor  dem  Losrennen  das  Wort. 
Als  schlecht  faßbares,  zerfahrenes  Halbdrama  scheint  dieses  Turnier  der 
lebendigen  Darstellung  durchaus  zu  widerstreben.  Es  steht  aber  in  Wahrheit 
der  gröbsten  Theatralgattung,  dem  Kriegsspektakel,  näher  als  man  vermuten 
möchte  und  könnte  ganz  wohl  zur  Unterlage  einer  zirkusmäßigen  Tumier- 
vorführung  dienen;  Effekte  dafür  hält  es  schon  in  Bereitschaft.  Entscheidend 
ist,  daß  im  Buchdrama  dasselbe  rohe  Gegenstandsinteresse  herrscht,  wie  es  der 
Ausbreitung  von  Kämpfen  zu  Fuß  und  Pferd  auf  Bühne  und  Wiese  zugrunde 
liegt.  Dieses  Kampfspektakel  in  seiner  Vollendung  bildet  Emanuel  Schika- 
neder  aus.  Als  Verehrer  des  Theatergefechts  ist  er  uns  bei  der  Räuberschlacht 
Schillers  begegnet ;  mit  der  Veranstaltung  großer  Freilicht- Aufführungen  führt 
er  die  beiden  kriegerischen  Zweige  der  Dramatik  seiner  Zeit,  das  Ritterdrama 
und  das  Soldatenstück,  in  die  pomphafte  Schaustellung  über.  Für  sie  schnitt  er 
seinen  ,, Hanns  Dollinger,  oder  das  heimliche  Blutgericht" ^^)  zu,  den  er  mit 
bezeichnender  Titelverschiebung  als  „Kampf  Hanns  DoUingers  mit  dem 
Heiden  Krako"  auf  einer  der  Donauinseln  bei  Regensburg  zur  Darstellung 
brachte. ^^)  Schon  eine  Reihe  von  Jahren  vor  Cramers  Stück  wird  damit  das 
Turnier  mit  allem  Gepränge  der  Ritterwelt  leibhaftig  vor  Augen  geführt.  Eine 
dramatische  Wirkung  steht  nicht  mehr  in  Frage.   Dafür  bekam  man  nun  da» 

*')  Dementsprechend  wird  auch  zu  Pferde  exerziert:  als  III,  S.  63  eine  Ritterpatrouillc  Roß- 
getrappel hört,  rangiert  sie  sich  und  streckt  die  Lanzen  vor  —  es  sind  aber  Freunde,  die  nahen. 

'-*)  Unter  diesem  Titel  gednickt  in  E.  Schikaneders  Sämtl.  theatral.  Werken,  Wien  u. 
Leipzig  1792,  Bd.  1.  Die  Druckfassung  ist  auf  Wiedergabe  im  geschlossenen  Haus  berechnet 
und  vermeidet  III,  20  durch  Beobachtung  vom  kurzen  Vorhof  aus  die  Pferde;  nach  der  Verwand- 
lung wird  das  Gefecht  zu  Fuß  geführt. 

-■)  Am  20.  Juli  1788.  Vgl.  v.  Komorzynski.  E.  Schikaneder,  Berün  1901,  S.  17  u.  98-100. 
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Aufeinandertreffen  der  Kämpen  auf  geharnischten  Rossen  wirklich  zu  sehen**) 
und  konnte  sich  in  der  Weite  der  Natur  an  dem  kriegerischen  Treiben 
ersättigen.  Der  Zulauf,  den  Schikaneder  erhielt,  bestätigt  die  immer  wache 
Lust  daran. 

Den  lautesten  Erfolg  auf  diesem  Felde  errang  er  mit  einem  zeitgenössischen 
Militärspcktakel,  dessen  Gerippe  ihm  der  „Graf  Walltron"  Möllers  liefern 
mußte.  Zum  mindesten  wo  er  ihn  im  Freien,  in  emem  Lager  von  200  Zelten 
gab,^^)  kann  von  einer  Aufführung  des  Möllerschen  Soldatenstücks  kaum  mehr 
die  Rede  sein,  so  sehr  tritt  das  Interesse  an  der  Welt  der  Uniform  in  den  Vorder- 
grund. Das  Gegenständliche  Hat  völlig  gesiegt;  die  Handlung  dient  nur  noch 
zum  Vorwand,  um  das  Leben  des  Feldlagers  von  der  Tagreveille  an  in  einer 
bunten  Folge  von  Vorfällen  der  Schaulust  zu  unterbreiten.  Schon  Möller  dringt 
dem  militärischen  Milieu  mit  förmlichem  Standrecht  und  Exekution  starke 
Effekte  ab.**)  Schikaneder  vervielfacht  den  Apparat,  verwendet  Roß  und 
Wagen,  läßt  sogar  das  Exekutionskommando  zu  Pferde  ausrücken  und  den 
fürstlichen  deus  ex  machina  an  der  Spitze  eines  Reiterschwarms  ventre  a  terrc 
zur  Hinrichtung  daherfegen.  Zum  wirksamsten  Abschluß  setzt  er  endlich  eine 
richtige  Bataille  an  und  verspricht,  daß  „der  anrückende  Femd,  das  Bataillon- 
Quarre-Feuer,  das  Granatenwerfen  der  Grenadiers,  das  Kanonieren  inzwischen 
gewiß  die  größte  Täuschung  erregen  und  mit  Macht  an  das  Herz  jedes  empfind- 
samen Zuschauers  rühren"  werden.  Der  Gothaer  Theaterkalender,  der  die 
Anzeige  des  Regensburger  Naturspektakels  wiedergibt,*')  sieht  sich  genötigt, 
die  Schauspielkunst  gegen  das  Donnern  der  Kanonen  und  das  Geprassel  der 
Granaten  in  Schutz  zu  nehmen  und  findet  zu  verwandten  Bestrebungen  des 
rührigen  Direktors,  „Herr  Schikaneder  müsse  überhaupt  von  der  Allgewalt  des 
Pulvers  sehr  hohe  Begriffe  haben".  Das  beste  Bild  einer  solchen  Aufführung, 
wenn  auch  von  einer  bescheidener  zu  Werke  gehenden  Truppe,  die  sich  dafür 
mit  Erlaubnis  des  Generals  im  wirklichen  Lager  der  Reichsarmee  selbst  pro- 


**)  Für  die  Tradition  der  Reitenpiele,  die  an  dieser  Stelle  theatcrgeschichtliche  Bedeutiins 
gewinnt,  vgl.  den  Anhang  Pferde.  Von  fürstlicher  Seite  wurde  ein  Turnier  am  26.  Aug.  1793  in 
Rudolstadt  veransUltet  G^hns.  RR  2.  290).  Die  jüngste  Danteilung  in  großem  MaßsUb  wird 
(Üejenige  «ein.  welche  die  ehemalige  Reichsstadt  Ravensburg  zur  Tausendjahrfeier  ihrer  Gründung 
«m  3.  u.  4.  Aug.  1902  ins  Werk  setzte. 

**)  In  Graz  1782.  in  Regensburg  1787;  Komorzynski  S.  7 — 8  u.  15 — 16. 

**)  Vgl.  M.  V.  Schröter,  Heinr.  Ferd.  Möller.  Rostocker  Diss.  1890  S.  22  ff. :  über  den 
miGtlrischen  Aufwand  die  Rezension  auf  S.  26;  dazu  Schütze  S.  461,  der  dem  „prunkreichen" 
Wallt ron  nachtrigt.  daß  er  „auch  in  Hamburg  den  Geschmack  an  lärm-  und  geräuschvollen 
Stücken  sehr  befestigen"  half.     Hauffen  DNL  138.  XXXII;    Stockmayer  S.  38.  31  u.  51. 

*0  Theaterkai.  auf  d.  Jahr  1788  S.  89,  in  ..Miscellaneen  zu  des  Lesers  Kurzweil";  abgedr. 
bei  Komorzynski  S.  15^16. 
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duzieren  darf,  liefert  Tieclc;^*)  da  sie  schnell  ein  böses  Ende  nimmt,  sind  wir 
um  ihren  Verlauf  im  einzelnen  gekommen,  aber  die  ironisierende  Schilderung 
der  Vorbereitungen  setzt  immerhin  den  rein  gegenständlichen  Reiz  ins  Licht, 
der  in  diesem  Spielen  zwischen  Kanonen  und  Pulverwagen  gesucht  wurde. 

Wenn  Schikaneder  sich  mit  seinem  Walltron  auf  das  geschlossene  Haus  be- 
schränkt sieht  —  Nicolai  überliefert  die  Ankündigung  einer  Augsburger  Auf- 
führung^^) —  so  beeilt  er  sich  zu  versichern,  daß  er  das  Stück  ebenso  gebe, 
wie  wenn  es  unter  freiem  Himmel  geschähe.  Zwar  auf  die  Pferde  muß  er  still- 
schweigend Verzicht  leisten,  dafür  bietet  er  umsomehr  Musikanten  auf  und 
rüstet  die  Akte  abwechselnd  mit  Trommeln  und  Pfeifen,  Feldmusik  und 
türkischer  Musik  aus.  Nebst  dem  Wecken  wird  der  Morgensegen  geblasen, 
die  Runde  ums  Lager  gerufen ;  praktikable  Zelte  müssen  noch  im  tiefen  Hinter- 
grund stehen,  für  jeden  Akteur  eine  Uniform  neu  verfertigt  sein  —  kurz,  es  ist 
nicht  minder  auf  das  militärische  Panorama  abgesehen. 

Neben  den  zurechtgestutzten  Walltron  treten  eigene  kriegerische  Schau- 
stücke Schikaneders,  wiederum  für  die  Vorstellung  im  Freien  eingerichtet.  Der 
„Grandprofos"^")  bringt  Angriffe  der  Husaren posten,  abwechselndes  Ka- 
nonen- und  Musketenfeuer.  Das  Kampf spektakel  gipfelt  in  der  Spätzeit  des 
rastlosen  Unternehmers,  der  in  den  „Schweden  vor  Brunn"  mit  Truppen, 
Kanonen  und  Pferden  eine  unsinnige  Verschwendung  treibt. ^^) 

Von  verwandten  Bestrebungen  weiß  die  Theatergeschichte  der  Zeit  mehr- 
fach zu  berichten.  Auf  der  Hamburger  Bühne^^)  führte  im  Frühjahr  1789  ein 
reisender  Fechtmeister  Mire  mit  hamburgischen  Stadtsoldaten  ein  Fecht- 
Spektakel  unter  großem  Andrang  auf.  Geringeren  Zulauf  hatte  eine  Festungs- 
bestürmung, die  er  das  Jahr  darauf  „mit  viel  Waffengetöse,  Geschrei  und  Ge- 
trommel"  inszenierte,  und  zwar,  weil  ihm  der  jJctuellere  Titel  „Die  Zerstörung 
der  Bastille"  verboten  wurde,  als  „Schlacht  zu  Pursa".  Der  Lust  am  krie- 
gerischen Getümmel  und  Pomp,  der  solche  Darstellungen  einzig  dienen,  war 
die  Oper  von  jeher  mit  reichen  Mitteln  entgegengekommen.  An  sie  schliefien 
sich  diese  Bataillen-Pantomimen  an.  Am  weitesten  trieb  den  militärischen  Auf- 
wand der  Herzog  von  Württemberg,  dessen  Ludwigsburger  Haus  bei  geöffneter 
Rückwand  kriegerische  Evolutionen  der  gesamten  Garnison  im  freien  Gelände 

^)  Phantasus.  Schriften  5.  441-46;  dazu  Köpke.  L.  Tieck,  1855,  1,  164—66;  Peterte« 
S.  249  u.  257. 

»)  Reise  durch  Deutschland  usw.  8  (1787).  S.  151—52. 

^)  Regensburg  1787;  vgl.  Komorzynski  S.  16  u.  92—94;  Theaterkalender  1788  S.  90; 
A.  Sauer  in  ADB  31.  198. 

*^)  Vgl.  Komorzynski  S.  72.  Massenkämpfe  auch  in  „Graf  Schembera",  vgl.  das.  S.  73 
u.  181. 

»»)  Schütze  S.  623-25. 
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verstattete. ^)  Fürstliche  Soldatenpassion  tut  sich  hier  an  denselben  Schau- 
wirkungen gütlich,  die  Schikancder  der  Menge  bot;  zur  Aufführung  von 
Sacchinis  Calliroe  wurde  beispielsweise  eine  Truppenmacht  von  16  Unter- 
offizieren und  470  Gemeinen,  worunter  30  Husaren  zu  Pferde,  als  Skythen, 
Assyrer  und  Meder  eingekleidet.^)  Effektvolle  kriegerische  Aufzüge  gehören 
zum  festen  Bestand  der  groi^n  Oper;  in  späterer  Zeit  war  aus  Spontinis  „Fer- 
dinand G)rtez**  der  Zug  des  Heeres,  Fußvolk,  Reiterei,  Artillerie,  bei  Nacht 
über  das  Gebirge  berühmt,  den  ein  Berichterstatter  der  Aufführung  in  Berlin 
dem  alten  Goethe*^)  schildert. 

2.  Die  Höhe  der  Theaterwirkung:  Kotzebue. 

Während  auf  der  einen  Seite  die  Vorführung  von  Gefecht  und  Schlacht  in 
die  blof^  Schaustellung  ausläuft,  die  zur  Entfaltung  des  größten  Apparates 
folgerichtig  das  Freie  sucht,  tritt  in  Kotzebue  der  Mann  auf  den  Plan,  der  den 

»)  Devrient  »  2,  301.  Peterten  S.  195. 

•*)  10.  Jan.  1779;  J.  SitUrd,  Zur  Gesch.  der  Musik  u.  de«  Theaters  am  Württemberg.  Hofe, 
Stuttgart  1890—91.  2.  133.  Weltrich.  Schiller  1,  687.  —  Die  Sitte.  Soldaten  als  Komparserie 
zu  verwenden  (Petersen  S.  252.  Lohmeyer  S.  1 14)  griff  von  den  Hoftheatem.  wo  sie  allgemein 
ist,  auch  auf  die  Unternehmer  über.  Schikaneder  (Komorzynski  S.  7)  verschaffte  sich  zur 
Aufführung  von  Törrings  Agnes  in  Salzburg  1780 — 81  60  Soldaten.  Fast  unentbehrhch  war  ihre 
Mitwirkung  beim  Soldatenstück,  wo  sie  dem  Direktor  zugleich  die  Anschaffung  von  Uniformen 
in  größerer  Zahl  ersparen  konnten.  Nach  Karl  Lessings  Zeugnis  (Lessings  Leben  1,  Berlin 
1793.  S.  240,  vgl.  Koberstein  '  5,  395  und  Stockmayer  S.  95)  war  manche  Truppe  nicht  im- 
stande, in  einer  Stadt,  die  keine  Besatzung  hatte,  ihre  gang{>arsten  Stücke  zu  geben.  Schütze 
klagt  S.  516  über  den  Mangel  geübter  Schauspie'er  in  den  figurenreichen  Stücken:  „Wer  kaum 
zum  Stuhlsetzen  taugte,  mußte,  in  eine  Uniform  geknöpft,  den  Kriegshelden  hinstellen."  Na- 
türlich sah  man  es  von  militärischer  Seite  nicht  gern,  daß  des  Königs  Rock  zum  Komödienspiel 
gebraucht  vrurde  und  drang  daher  zum  mindesten  auf  VerärKlerung  der  Abzeichen.  Eine  lustige 
VerhaiMllung  darüber  mit  dem  bärbeißigen  General  von  Spörken  überliefert  Fr.  L.  Schmidt. 
Denkwürdigkeiten,  Hamburg  1875,  1,  208 — 11  aus  Schröders  Mund;  vgl.  F.  L.  W.  Meyer. 
Schröder,  1819,  1.  251.  Schröder  verlangt  für  Stephanies  ..Deserteur  aus  Kindeshebe"  (nach 
Meyer:  für  Monsignys  „Deserteur")  Statisten,  der  alte  würdige  Herr  will  aber  nichts  davon  wissen. 
ddB  t!e  in  ihrer  eigenen  Uniform  auftreten,  und  der  Direktor  muß  ihm  ein  Stück  der  Montur 
■•dl  dem  andern  abmarkten.  —  Ergötzlich  spielt  die  Zwischenstellung  solcher  theatralisch  ver- 
wendeten Soldaten  in  den  oben  angezogenen  Walltron-Bericht  Ticcks  (Schriften  5.  445 — 46) 
herein.  Den  als  Schildwachen  an  der  Lager-Aufführung  mitwirkenden  Rcichstruppen  hat  man 
zur  Schonung  kaiserlicher  Majestät  papierene  Klappen  urMl  Aufschläge  in  anderer  Farbe  über- 
geheftet. In  der  entstehenden  Unordnung  liBt  sich  Lothar  hinreißen,  sich  an  einem  dieser  Posten, 
der  die  Ruhe  herstellen  will,  zu  vergreifen.  Nur  daß  nicht  klar  ist.  ob  die  angefalleiK  Wache  mehr 
tlteatralischen  oder  kaiserlichen  Charakter  hatte,  rettet  ihn  vor  schwerer  Strafe. 

")  J.  a.  Lobe:  Goethes  Gopriche  *  2.  473. 
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Kampf  innerhalb  der  Bühnengrenzen  am  reichsten  ausbildet.  Er  ist  der  eigent- 
liche Theatraliker  des  Kriegerischen  und  in  diesem  Sinne  der  Vollender  des  im 
späteren  Ritterstück  Angestrebten ;  ohne  ursprüngliches  Verhältnis  zur  Kriegs- 
welt, aber  mit  sicherem  Blick  für  ihre  Bühnenmöglichkeiten.  Von  Schikaneder 
trennt  ihn  ein  scharfer  Unterschied.  Kotzebue  ist  sicherlich  keinem  Aufwand, 
und  am  wenigsten  dem  militärischen  abhold ;  aber  er  läßt  ihm  nirgends  so  weit 
die  Zügel  schießen,  daß  die  feste  Handlungsführung  darüber  verloren  ginge; 
er  denkt  viel  zu  bühnenmäßig,  um  dem  lockeren  Spektakel  zu  verfallen,  und 
hält  auch  seine  Kampfpantomimen  straff. 

In  Kotzebues  schier  unerschöpflicher  Produktion,  die  keine  dramatische 
Gattung  von  der  klassizistischen  Treigödie  bis  zur  Burleske  unversucht  läßt, 
beansprucht  die  kriegerische  Sphäre  einen  breiten  Platz.  Eine  scherzhafte 
Prophezeihung  Brentanos,  worin  er  die  beiden  Bühnenfürsten  der  Zeit  kon- 
trastiert, kann  darauf  anspielend  sagen,  daß  „die  Kotzebue  teils  im  Krieg, 
<lie  I  ff  lande  aber  im  Bette  aussterben"  werden, ^^)  und  die  Satire  der  Romantiker 
nimmt  die  Kriegstheatralik  des  Gegners  mit  besonderem  Eifer  aufs  Korn.  In 
der  Reihe  seiner  ernsten  Schauspiele,  die  hier  in  Frage  steht,  sind  naiiezu  ein 
EKitzend  Stücke  kriegerischen  Inhaltes,  etwa  die  Hälfte  enthalten  Schlachten. 
Eine  einheitliche,  für  den  Autor  charcikteristische  Form  der  Kampfgestaltung 
ist  von  Kotzebues  Eklektizismus  nicht  zu  erwarten.  Er  handhabt  ohne  feste 
Richtung  nach  Bedarf  die  eine  und  andere  und  schließt  sich  hier  und  dort  an. 
Dafür  zeigt  er  sich  im  Erreichen  der  besten  Wirkung  Jeder  Anlage  als  Meister, 
■der  das  Handwerkliche  wie  wenig  andere  versteht.  Er  biingt  für  die  Kampf- 
darstellung, wie  für  alles  Technische,  eine  in  diesem  Grad  noch  nicht  gekannte 
Bühnengewandtheit  mit.  Das  Theaterverdienst  der  ernsten  Dramatik  Kotzebues 
ist  sehr  groß,  und  kaum  genügend  gewürdigt,  obwohl  schon  Goethes  gewichtige 
Stimme  nicht  einzig  dem  Komödienschreiber  Gerechtigkeit  widerfahren 
ließ.^')    Dem  technischen  Verdienst  im  besonderen  werden  wir  auf  Schritt 


")  Aus  dem  „Dramaturgischen  Beobachter"  Wien  1814;  abgedruckt  bei  Jacobs,  Deutsche 
Schauspielkunst  S.  191. 

^^)  Die  Literaturgeschichte  hat  sich  von  der  Verurteilung  Kotzebues  in  Bausch  und  Bogen, 
die  sich  besonders  auf  seine  iibeln  Pamphlete  gründete,  langsimi  erheben  müssen.  Die  Rolle, 
<lie  W.  V.  Kotzebues  Buch,  Dresden  1881,  dabei  spielte,  ist  bekannt.  Für  die  Zwecke  neuerer 
Forschung  wäre  höchst  dienlich  gewesen,  wenn  es  das  reiche  Material  an  Rezensionen  und  Urteilen, 
<las  Familiennachlaß  und  eigene  Sammeltätigkeit  bot,  tabellarisch  verzeichnet  hätte,  statt 
nur  die  eine  und  andere  Probe  daraus  zu  geben  —  was  seinen  Absichten  freilich  fernlag.  Max 
Kochs  reiche  Darstellung  des  Biographischen  und  der  Streitfälle  in  Ersch  u.  Grubers  Enzyklo- 
pädie. Sektion  II,  Bd.  39  (1886)  S.  180—189  behandelt  die  Werke  nur  kurz;  troU  einem  Auf- 
schwung zu  gerechterer  Würdigung  (S.  188)  fährt  Kotzebue  im  ganzen  wohl  noch  zu  schlecht. 
Eine  Lanze  für  seine  ernsten  Stücke,  besonders  die  Kreuzfahrer,  bricht  L.  G  e  i  ge  r ,  ADB  16(1 882) 
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und  Tritt  begegnen  und  seine  Bedeutung  auch  dort  anerkennen  müssen,  wo 
es  in  allzu  leichter  Anwendung  zum  äußerlichen  Griff  erstarrt. 

Die  Chronologie  der  Stücke  fällt  für  die  technische  Betrachtung  nur  wenig 
ins  Gewicht,  weil  Kotzebue,  von  keiner  inneren  Notwendigkeit  bestimmt, 
mit  den  vorhandenen  Formen  nach  Belieben  schaltet.^*)  Der  gröfiere  Teil  der 
kriegerischen  Dramen  ist  in  enger  Nachbarschaft  um  die  Wende  des  Jahr- 
hunderts entstanden.  Dennoch  weist  diese  Gruppe  eher  stärkere  Unterschiede 
auf  als  sie  zwischen  ein  paar  andern  Stücken  bestehen,  die  der  frühern  und  der 
Spätzeit  angehören.  Im  ganzen  verändert  Kotzebue  als  reiner  Theaterschrift- 
steller sein  Ziel  nicht.  Er  greift  zwar  bereitwillig  auf.  was  die  Entwicklung 
bringt,  wenn  es  neue  Wirkungsmöglichkeiten  verspricht,  aber  er  ist  daneben 
durchaus  nicht  gesonnen,  die  erprobten  Wege  aufzugeben.  Seine  Vielseitigkeit 
hat  noch  eine  besondere  Folge:  er  nimmt  nicht  nur  an  allen  Gattungen,  am 
Ritterschauspiel  sowohl  wie  am  bürgerlichen  Soldatenstück  und  am  historischen 
Drama  teil,  sondern  vermittelt  auch  vielfach  zwischen  den  sonst  getrennten 
Gebieten,  indem  er  Motive  von  da  und  dort  zu  neuer  Verbindung  zusammen- 
fügt.  So  ragt  in  den  „Hugo  Grotius"  aus  den  Offiziersstücken  der  Konflikt 


S.  778—79.  Die  knappste  Charakteristik  der  gesamten  Produktion  gibt  A.  Häuf  fen.  I^L  1)9,11. 
scharf  und  treffend,  aber  im  Urteil  vielfach  zu  streng.  Den  zweifellosen  Qualitüten  Kotzebue» 
(S.  14)  wird  im  einzelnen  wenig  Rechnung  getragen,  die  ernste  Dramatik  (S.  18 — 19)  durch  den 
Vergleich  mit  Schiller,  den  sie  nicht  aushält,  völlig  gerichtet.  Sehr  bezeichnender  Weise  hat 
gerade  Kotzebue  einen  französischen  Bearbeiter  gefunden;  Ch.  Rabany.  Kotzebue,  sa  vie  et  lon 
temps,  ses  suvres  dramatiques,  Paris- Nancy  1893,  der  seine  dem  romanischen  Wesen  nahe- 
liegende Begabung,  das  Theatergeschick,  die  straffe  Zusammenfassung  der  Wirkung,  den  schla- 
genden Dialog  usw.  Iiedeutend  höher  einschätzt,  als  die  deutsche  Forschung.  Minors  Rezension. 
Gott.  Gel.  Anzeigen  1894.  1 ,  34 — 62.  die  dem  Buch  nach  L-ob  und  Tadel  durchaus  gerecht  v*ird. 
betont  einleitend  stark  die  umfassende  literarhistorische  Bedeutung  der  kotzebueschen  Pro- 
duktion und  mustert  ausführlich  seine  dramatischen  Motive,  ohne  auf  die  theatralische  Seite 
wenigstens  der  ernsten  Stücke  einzugehen.  Für  die  neuerlidte  Wertschätzung  von  Kotzebue« 
Technik  vgl.  z.  B.  Petersen  S.  467.  —  Die  Urteile  Goethes  über  ihn  sind  nach  einem  ersten 
Aufsatz  W.  V.  Biedermanns  in  W.  v.  Kotze(>ues  Buch  vollständig  gesammelt  in  G.  Stengers 
abschließender  Arbeit:  Goethe  u.  Aug.  v.  Kotzebue.  Breslau  1910  (Breslauer  Beiträge  Heft  22). 
die  in  der  Anerkennung  des  T))eatert}eherrBchers  Kotzebue  im  Anschluß  an  Goethe  weiter  fort- 
schreitet: vgl.  bcKNiders  S.  57  f.  u.  S.  174. 

*•)  Vgl.  Hauffen  DNL  139  II.  S.  15.  Dagegen  tadeh  Minors  Rez.  S.  40  an  Rabuiy  im 
allgemeinen,  daß  die  Zeitfolge  zu  wenig  l>erücksichtigt  sei.  Für  manche  Fragen  in  den  Beziehungen 
zu  andern,  z.  B.  im  Verhältnis  zu  Schiller,  wäre  ein  genaues  Verzeichnis  der  Erstaufführungen 
wünschenswert.  Die  Datierung  der  Drucke  bietet  keine  genügende  Handhabe,  da  die  Stödbe 
nach  der  Übung  der  Zeit  aus  Rücksicht  auf  die  Bühnen  meistens  erst  spät,  nach  I — 2  Jalucn 
veröffentlicht  %verden.  Leider  folgt  Rabanys  Bibliographie  der  alten  guten  Ge%rahnheit  der  (m^ 
zSaischen  Bibliofnphen.  die  Premieren  zu  vermerken,  nicht. 
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zwischen  Herz  und  Dienstpflicht  herein;  in  der  ritterlichen  Welt  des  „Grafen 
von  Burgund"  tummelt  sich  der  Invalide  des  Soldatenlustspiels. 

Dem  Ritterstück  wendet  sich  Kotzebue  gleich  im  Beginn  seiner  theatralischen 
Laufbahn  mit  dem  ersten  Trauerspiel,  „Adelheid  von  Wulfingen"^^)  zu, 
freilich  noch  nicht  dem  ritterlichen  Kampfstück.  Die  Blutschande-Tragödie 
nutzt  em  Kampf motiv  nur  zum  effektvollen  Einsatz:  sie  hebt  nach  soeben  be- 
endigtem Gefecht  auf  den  rauchenden  Trümmern  eines  Wendendorfes  an. 
Theo  bald  der  Wulfinger,  ein  sentimentaler,  von  Mitleid  für  die  Heiden  be- 
wegter Gottesstreiter,  gebietet  als  Führer  dem  Sengen,  Brennen  und  Morden 
Einhalt.  Es  ist  für  Kotzebues  Richtung  charakteristisch,  wie  bereits  hier  ein 
kriegenscher  Auftakt,  ohne  Belang  für  die  Handlung,  lediglich  zur  reichen 
Bühnenerscheinung  beitreigen  muß.  Die  Aufmerksamkeit  auf  das  Dekorative 
ist  von  Anfang  an  wach.  Der  dankbarste  szenische  Vorwurf,  den  das  Ritter- 
drama bot,  die  Burg,*°)  wird  zur  Geltung  gebracht,  ohne  daß  die  Entfaltung 
im  Raum  für  das  Ehekonfliktsstück  notwendig  wäre.  Kotzebue  zeiget  für  den 
Burgschauplatz  in  der  Folge  so  große  Neigung,  daß  W.  Schlegels  parodistische 
Mischdekoration  zum  Schauspiel  der  „Ehrenpforte"  mit  Fug  und  Recht  auch 
eine  alte  Burg  als  unentbehrliches  Requisit  seines  theatralischen  orbis  pictus 
aufstellen  konnte.*^)  Wir  haben  früher  ein  besonderes  Burgenstück  unter- 
schieden, dem  der  junge  Tieck  im  „Karl  von  Berneck"  und  auch  in  Szenen 
der  „Genoveva"  nahetritt.  Der  Theatraliker  Kotzebue  ist  daran  erkennbar, 
daß  er  seine  Motive  zu  straffer  Wirkung  braucht,  sich  aber  weder  aus  sach- 
lichem noch  aus  poetischem  Interesse  in  die  Burgenwelt  verliert.*^) 

Ihre  effektvollste  Darstellung  erreicht  er  in  „Johanna  von  Mont- 
f  aucon","*^)  die  für  eine  reiche  Kriegshandlung  geschlossene  und  offene  Kampf- 
technik nebeneinander  anwendet  und  ein  gutes  Beispiel  dafür  liefert,  wie  das 
Theater  nunmehr  alle  Formen  zu  seinen  Zwecken  handhabt.    Der  erste  Akt 

")  Reval  u.  Leipzig  1789;  Werke  Bd.  3.  Brahm,  Ritt.  S.  139  u.  152;  Rabany  S.  148-51. 

***)  II,  1  Graben  und  Zugbrücke,  Platz  vor  der  Burg.  II,  4  begrüßt  der  alte  Wulfinger  als 
neimkehrender  Kreuzfahrer  seine  liebe  Burg,  ein  Motiv,  das  in  Tiecks  Karl  von  Bemeck  II 
(Schriften  11,  47  f.)  wiederkehrt;  bei  Kotzebue  selbst  findet  es  sich  neuerdings  in  Johanna  von 
Montfaucon  V,  7;  das  Ansprechen  der  Burg  ist  seit  Babos  Otto  häufiger  und  hat  meistens 
stimmungsmäßigen  Einschlag. 

*^)  W.  Schlegel,  Werke  2,  79.  Das  allmähliche  Erwachen  einer  Burg  im  ersten  Tagesgrauen 
ausführlich  im  „Gustav  Wasa",  Eingang  zu  III.  Romantische  Burgdekoration  femer  im  „Hugo 
Grotius"  II,  1  ff.  und  im  „Schutzgeist"  II,  2,  hier  wie  dort  bei  Nacht  (wellenbespültes  Kastell 
an  der  Maas  —  Wasserschloß  am  Comersee). 

")  Die  Liebe  zum  alten  Gemäuer,  auf  die  er  als  Theaterdichter  rechnet,  ironisiert  er  telbtt 
in  Tardieus  Erzählung  von  seinem  wackligen  Stammschloß,  im  ,3*y«rd"  III,  6. 

")  Leipzig  1800.    Werke  Bd.  10.    Brahm,  Ritt.  S.  138. 
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schließt  damit,  daß  LasaiTa  seine  Söldner  aus  dem  Hinterkalt  zum  nächtlichen 
Überfall  auf  das  verratene  Grandson  hervorruft.  Das  Ereignis  selbst  erfaßt 
Kotzebue  in  seinem  Reflex,  wie  es  das  frühe  Ritterstück  aus  Befangenheit, 
aber  schon  ein  Spieß  aus  richtigem  Kalkül  gegeben  hatte.  Die  7*heatralik  ist 
jetzt  in  voller  Blüte:  Kotzebue  greift  zu  einer  pantomimischen  Einzelszene  im 
spärlich  erleuchteten  Waffensaal  der  Burg,  worein  aus  der  Feme  verwirrtes 
Getöse  und  Schwertergeklirre  dringt.  In  der  Mittemacht  aufgeschreckt,  eilt 
Johanna  einsam  und  angstvoll  durch  die  Gemächer,  flieht,  steht  und  horcht 
auf  das  draufien  um  sie  gefochtene  Treffen,  das  sich  in  ihren  Gebärden  malt  — 
eine  dankbare  Aufgabe  für  schauspielerisches  Können.  Kein  Mann  erscheint, 
weder  Gemahl  noch  Knappe,  keine  Meldung  gibt  Kunde  vom  Verlauf,  bis  die 
eindringenden  Sieger  hier.  ..wo  Weiber  hausen",  die  Klingen  einstecken 
dürfen.**)  Dafür  hebt  musikalischer  Aufwand  die  Wirkung  des  stummen  Auf- 
tritts. Von  der  beiläufigen  Unterstützung  der  Illusion  durch  Hörner  und 
Trompeten  geht  Kotzebue  zur  eigentlichen  Orchesterbegleitung  der  Gefechts- 
vorgänge über.  Eine  so  opemhafte  Anwendung  der  Kampfmusik  ist  neu,  ent- 
spricht aber  seinem  allgemeinen  Streben,  aus  dem  musikalischen  Element  für 
die  Bühne  allen  erreichbaren  Vorteil  zu  ziehen. 

Nachdem  die  Zwischenaktsmusik  gelernt  hatte,  sich  dem  dramatischen 
Gang  einzuordnen,*^)  konnte  sie  auch  der  Kriegshandlung  zu  Hilfe  kommen. 
Dyks  „Coriolan"  läßt  in  einer  Aktpause  eine  Sinfonia  di  guerra  aufführen.**) 
schon  vor  ihm  deckt  Klinger  im  „Konradin"  durch  eine  „wilde  Schlachtmusik** 
den  Szenenwechsel,  der  innerhalb  des  Aktes  (I,  5)  zur  Gegenp>artei  führt. 
Schiller  ersetzt  später  in  der  Jungfrau  von  Orleans  durch  das  Kriegsgetümmel 
einer  Verwandlungsmusik  (III.  5)  geradezu  eine  Bühnenschlacht.  In  lockerer 
Verbindung  mit  der  Handlung  stützt  die  abschliefiende  Siegesmusik  den 
scheinbaren  Soldatentod  Egmonts,  am  großartigsten  endet  der  ..Kriegstumult 
im  Orchester,  zuletzt  übergehend  in  militärisch  heitre  Weisen**  die  Schlacht  der 
Elemente  im  zweiten  Teil  des  Faust.  Die  kriegerischen  Symphonien  Kotzebues 
lind  zahlreich.  Beim  vierten  Aktschluß  seiner  ..Octavia**  nimmt  ..eine  wilde 
Symphonie"  das  Schlachtgetöse  hinter  der  Szene  auf,  eine  „abenteuerliche" 
Eröffnungssymphonie  führt  das  Lagerbild  der  „Kreuzfahrer"  ein,  im  ersten 
Zwischenakt  des  ..Heinrich  Reuß**  soll  eine  Zwischenmusik,  die  oft  durch 

**)  n.  I;  der  Hergang  im  einzelnen  wird  gelegentlich  nachgetragen:  Versuchte  Rettung  und 
Gefangennahme  des  Sohns  11,  3;  ebendort  Flucht  des  Gatten;  die  Kammerfrau  hat  ihn  auf  der 
Brikke  wacker  fechten  »ehen  II,  6;  der  Flüchtife  selbst  erzahlt  Überfail  und  Überwihigunc 
kurz  II,  9. 

«*)  Vgl  Ober  ihre  Entwicklung  Waniek  S.  206  ff.  u.  Petersen  S.  148  ff. 

*^  1786:  da  mir  dtt  StOck  selber  nicht  zu  Gebote  stand,  folge  ich  der  Angabe  Petersen» 
S.  141. 
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Kanonendonner  unterbrochen  wird,  die  Belagerung  Marienburgs  andeuten.*') 
über  diese   musikalische   Beihilfe    im  Zwischenakt   hinausgehend,   läßt  die 

*^)  Was  auf  musikalischem  Gebiet  in  der  Zeit  möglich  war,  dafür  liefert  das  Programm  eine« 
„Instrumental'Tonstücks,  eine  Bataille  vorstellend",  im  Zettelband  4"  Hist.  2605  (II) 
der  Univ.-Bibl.  München,  das  hier  als  Kuriosum  wiedergegeben  sei,  einen  sprechenden  Beweis. 
Der  Kapelldirektor  Klöffler  aus  Bentheim-Steinfurth  —  der  Schikaneder  des  Konzertsaals  — 
führte  am  3.  Jan.  1787  im  Münchener  Komödienhause  mit  „2  Orchestres,  die  aus  50  der  ge- 
schiktesten  Tonkünstler  bestehen",  eine  Instrumentalbataille  auf,  die  auf  ihrem  Feld  das  Walltron- 
Spektakel  noch  überbietet.  Es  war  ,,ein  von  ihm  komponirtes,  ganz  besonderes  Tonstück  . . . 
welches  in  London,  Berlin,  Koppenhagen,  Königsberg,  St.  Petersburg  und  Mosko  allen  Beifidl 
erhalten"  hatte.  Die  „Beschreibung  der  Musikbataille",  zu  der  „das  Orgester  in  zwey 
Chöre  getheilet"  wird,  lautet: 

„I.  Eine  zweychörichte  Overture.  bestehend  aus  einem  Allegro,  Andante  und  Presto,  macht 
den  Prolog  zur  Bataille;  dann  folgt: 

2.  Der  Eingang,  oder  die  ernsthafte  und  schreckbjire  Musik  vor  dem  Marsch  beyder  Armeen. 

3.  Die  Avantgarde  rückt  vor,  und  die  Husaren  flankiren,  man  hört  auch  einige  Musketen- 
und  Kanonenschüsse. 

4.  Verschiedene  Märsche  der  beiden  Armeen,  zwischen  welchen  einige  Musketen-  und  Ka- 
nonenschüsse abwechseln. 

5.  A.  Die  Bewegung  der  beyden  Armeen  zum  Anmarschiren,  begleitet  von  der  Kanonade 

auf  beyden  Seiten, 
ß.  Das  Pelotonfeuer  der  Inf2mterie  von  beyden  Seiten. 

C.  Der  Sturm  und  Vernichtung  der  feindlichen  Armee. 

D.  Der  lezte  Angriff  mit  Musketenfeuer  auf  die  erste  feindliche  Linie. 

E.  Die  Eroberung  der  Redoutc. 

6>  Ein  Ungewitter.  welches  zwischen  beyden  Armeen  ein  Stillstand  macht. 
7»  Der  Kriegsrath  der  einen  Armee.    Ein  begleitetes  Recitativ,  Violino  solo. 

8.  Zeichen  zum  Angriff  für  die  Kavallerie. 

9.  Der  Angriff  selbst. 

A.  Der  Trapp  der  Pferde.    B.  Der  Galopp.    C.  Geschrey  der  Kavidlerie.    D.  Da«  Ge- 
räusch der  Waffen. 
10.  Die  Flucht  der  Feinde. 
\  1 .  Die  überwundene  Armee  bläßt  zum  Rückzuge  und  setzt  sich  wieder. 

12.  Zeichen  zum  abermaligen  Angriff  für  die  Kavallerie  der  siegenden  Armee. 

13.  A.  Der  Trapp  der  Pferde.    B.  Der  Galopp.   C.  Geschrey  der  KavzJIerie.   D.  Unordent- 

hcher  Lärm  beyder  Armeen. 
H.  Die  siegende  Armee  bläßt  zum  Rückzuge,  nachdem  das  feindliche  Bataillon  sich  wohl 
vertheidigt  hat. 

15.  Die  Husaren  flankiren  noch,  und  man  hört  einige  Nachschüsse. 

16.  Der  Vorgang  und  die  EÜnleituhg  zum  Verbinden  der  Verwundeten. 
J7.  Die  Empfindung  vor  der  Verbindung. 

18.  Noch  größere  Empfindung  und  Schmerzen. 

19.  Das  Klagen  und  Seufzen  der  Verwundeten  f>ey  der  Verbindung. 

!4* 
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.Johanna"  das  Orchester  ganz  im  Sinne  der  Oper  neben  die  Bühncndarstellung 
treten  und  verflicht  Musik  und  Pantomime  zu  einer  theatrahsch  fesselnden 
Wechselwirkung.*") 

Musikalische  Unterstützung  bescheidenerer  Art  ordnet  Kotzebue  aU  ge- 
schickter Arrangeur  überall  zu  seinen  Kämpfen  an,  gleichgültig  ob  sie  vorge- 
führt  oder  hinten  behalten  werden,  und  die  Romantiker  lassen  ihn  darob  nicht 
ungezaust.  Die  Harsthörner  der  „Johanna"  streift  Schlegels  Distichon,  die 
kriegerische  Musik  wird  in  der  „Ehrenpforte"  auf  Maultrommeln  erzeugt.*') 
Am  lustigsten  trifft  eine  Kapriole  in  der  Gustav  Wasa-Parodie  Brentanos  die 
äufierliche  Verwendung  der  Musik  zu  Bühnenzwecken:  Der  Schauspieler, 
der  den  Fischer  darstellt,  bittet  die  Ba(3geige  um  Mithilfe  beim  Seesturm,  sie 
schämt  sich  jedoch,  „so  ganz  nackicht  auf  dem  Theater  zu  stehen".^)  Kotzebue 
schreibt  zwar  gerade  an  dieser  Stelle  des  „Wasa",  wenigstens  im  Buch,  keine 
Musik  vor;  wenn  die  Aufführung,  die  Brentano  im  Auge  hat,  sie  dennoch  ein- 
setzte, und  den  Sturm  nach  der  einleitenden  Zwischenakts-Symphonie  noch 


20.  Viktoria,  ein  dreymal  wiederholtet  lebhaftes  Allegro,  zväichen  welchen  ein  Siegesfeuer  von 
Musketten  und  Artillerie  gemacht  wird. 

21.  Verickiedene  Märsche  machen  den  Beschluß  der  Bataille." 

Die  Programmusik  wird  kaum  höher  getrieben  werden  können.  Von  dem  Kriegsrat.  der 
als  Violino  solo  offenbar  sehr  sanft  erscheint,  über  die  Attacke  —  sie  muß  das  Clanzstück  gewesen 
»ein  und  erscheint  daher  zweimal  —  bis  zu  den  ausgedehnten  Empfindungen  der  Blessierten  bei 
der  Tätigkeit  der  Sanität  ist  nichts,  was  in  dieser  Musikbataillc  nicht  in  Tönen  spräche.  Aller- 
dings doch  nur  so  bestimmt  deutbar,  daß  kein  Hörer  des  gedruckten  Inhalts  entraten  konnte,  den 
er  daher  bei  der  Elntree  umsonst  erhielt.  Es  kann  kein  abschreckenderes  Exempel  zu  Nietzsches 
bekannten  Sätzen  über  den  neueren  attischen  Dithyrambus  (Die  Geburt  der  Tragödie,  Werke, 
I.  Abt..  I,  121).  daß  die  Musik  in  frevelhafter  Weise  zum  „imitatorischen  Konterfei  der  Erschei- 
nung z.  B.  einer  Schlacht,  eines  Seesturmes  gemacht"  sei,  geben  als  dieses  Programm.  Aber 
•icher  wäre  hier  der  Akustiker  gewesen,  dessen  Unterstützung  Kotzebues  Kampfdramatik  überall 
anstrebt.  Ein  reiches  Material  solcher  Musikbataillen  verarbeitet  der  Aufsatz  El.  Bienenfelds. 
Über  ein  bestimmtes  Problem  der  Programmusik,  Zeitachr.  der  intemat.  Musikges.  1906  07 
5.170«. 

**)  Die  Verwandtschaft  der  ..Johanna"  mit  Oper  und  Melodram  im  allgemeinen  ist  von 
Rabany  S.  154—55  stark  betont. 

**)  Ehrenpforte  und  Triumphbogen  für  den  Theaterprisidenten  v.  Kotzebue  usw.  [Ende  1800]. 
Vgl.  Haym*  823  f.;  E  Schmidt.  Caroline  2,  600.  A.  W.  Schlegels  Werke  2.  277  u.  303. 

•«)  CusUv  Wasa.  Leipzig  1800.  Hrsg.  von  J.  Minor,  DLX)  15.  1883.  Die  SteUe  S.97  f.; 
vgl.  S.  III,  wo  aus  Rücksicht  auf  das  überlastete  Instrument  keine  Symphonie  mehr  möghch 
ist;  CS  muß  ohnedies  im  letzten  Akt  noch  „das  Murren  des  schwedischen  Volks  über  den  schreck- 
lichen Tyrannen  Christiem  gruodiren".  Das  musikalische  Ungewitter  darf  neben  der  starken 
Kanonade  in  der  oben  abgedruckten  Musikbauille  nicht  fehlen;  auf  den  Bafifacen-Seesturm 
tiek  auch  Nietzsche. 
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bei  offener  Szene  orchestral  begleiten  ließ,  so  mag  es  im  Anschluß  an  den  effekt- 
vollen „Schiffbruch"  von  Brandes^^)  geschehen  sein,  dem  Kotzebue  und 
andere  die  Seemotive  verdanken.  Brandes  macht  vom  Orchester  den  aus- 
giebigsten Gebrauch  und  erkennt  ihm  selbst  einen  wesentlichen  Anteil  zin  dem 
großen  Bühnenerfolg  zu.^^)  Er  zieht  die  Musik  am  wirksamsten  zum  Sturm 
heran,  daneben  aber  auch  zu  kriegerischen  Vorfällen,  deren  guten  Bühnen- 
eindruck er  ebenfalls  rühmt.^^)  Er  ist  darin  ein  Vorläufer  Kotzebues,  und  num 
möchte  fast  vermuten,  dieser  sei  ihm  auch  für  die  Nachtszene  der  Johanna  ver- 
pflichtet, so  eng  berührt  sich  ein  Auftritt  der  Fanny  im  „Schiffbruch"  mit  ihr. 
Brandes  gibt  während  des  Aufstandes  der  Insulaner,  der  seine  Kriegshandlung 
ausmacht  (IV,  9 — 12),  eine  monologische  Besorgnisszene  der  Heldin,  die  in 
Todesängsten  auf  das  Getöse  lauscht  und  durch  dcis  Fenster  in  die  undurch- 
dringliche Dunkelheit  auszuschauen  versucht. 

Nach  dem  stimmungsmäßig  erfaßten  Schloßsturm  befriedigt  noch  der 
gleiche  zweite  Akt  der  „Johanna"  das  sachliche  Interesse  am  Kampf  durch 
eine  ausgedehnte  Fechterszene,  die  von  den  Schauspielern  und  Komparsen 
kunstgerechte  Durchführung  verlangt.  Von  emer  Knechteschar  angefallen, 
nehmen  Johannas  Gemahl  Adalbert  und  ein  Begleiter  (II,  10)  Rücken  an  Rücken 
Position  und  halten  sich  brav,  bis  ganz  im  Sinne  des  Combattements  ein  Effekt 
dem  Widerstand  ein  Ende  macht :  als  der  eigene  Vater  wütend  auf  den  Genossen 
Adalberts  eindringt,  entsinkt  ihm  das  Schwert,  und  sie  werden  gefangen. 

Eine  ganze,  breit  entfaltete  Theaterschlacht  bringt  der  fünfte  Akt  und 
liefert  mit  ihr  ein  Spezimen  für  alle  Stärke  und  Schwäche  der  Kampftheatralik. 
Der  totgeglaubte  Gatte  Johannas  setzt  die  Wiedereroberung  seiner  Burg  im 
Augenblick  ins  Werk,  da  der  Usurpator  Lasarra  sich  anschickt,  die  endlich 
Gefügige  zum  Altar  zu  führen.  Die  üblichen  Meldungen^*)  rufen  den  Frauen- 
räuber von  der  Seite  der  Geliebten  zur  Abwehr.  Ein  reicher  Verlauf  ist  er- 
funden: während  Lasarra  gegen  Adalberts  Scharen  ficht,  formiert  Johanna 
selbst  in  der  Burg  aus  gefangenen  Knappen  eine  dritte  Streitmacht  und  führt 
an  ihrer  Spitze  den  Sieg  herbei.  Den  Sturm  auf  Wall  und  Schanze  vermeidet 
Kotzebue  wie  alles  zu  Gegenständliche,  dcis  nur  die  Ohnmacht  der  Bühnen- 
wiedergabe  verrät.  Er  verlegt  seine  Kämpfe  insgesamt  ins  Freie,  wo  ein  rasches 

*•')  Zuerst  ak  „Miß  Fanny  oder  der  Schiffbruch"  1765  in  München  aufgeführt;  eine  zweite 
Fassung  1766;  die  dritte  1781 ;  vgl.  Jördens  1,  190;  J.  Klopf leisch.  Joh.  Chr.  Brandes.  Heidel- 
berger  Diss.   1906,  S.  93.    Benutzt  in  Augsburger  Schaubühne  Bd.  33  (1791). 

'*)  .Meine  Lebensgeschichte.  Berlin  1799  f.  2.  275;  327;  Schütze  S.  509. 

■*')  Lebensgeschichte  2.  328.  „Schiffbruch"  V,  1 — 5  Marsch  der  Insulaner  unter  kriege- 
rischer Musik  über  das  Gebirge;  Verfolgung  Fannys  mit  Musikbegleitung. 

^*)  V,  5  drei  Boten :  Hirten,  Bauern  und  Ritter  ziehen  gegen  die  Burg  und  machen  mit  Wurf- 
geschoß, Sturmbock  und  Mauerbrecher  Anstalt. 
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Hin-  und  Herwogen  von  Kulisse  zu  Kulisse  stattfinden  kann.  Lasarra  muß 
einen  Ausfall  machen,  Johannas  Trupp  ihm  folgen.  Vom  ersten  Teil  der 
Schlacht  wird  nur  dieses  schnelle  Vorbeiziehen  der  Haufen  sichtbar.  Die 
Dekoration  zeigt  die  Gegend  am  Fuß  der  Burg,  oben  ihr  Tor  und  die  Zug- 
brücke, das  unentbehrliche  Requisit,  das  hier  die  größte  Bedeutung  für  die 
Führung  des  Theaterkriegs  erhält.  Kotzebue  läßt  sie  geschickt  nicht  auf  die 
Bühne,  sondern  in  die  Kulisse  münden,  denn  es  liegt  ihm  viel  am  anfänglichen 
Verdecken  des  Getümmels.  Zuerst  halten  zwei  Nichtkombattanten,  der  Eremit 
und  Hildegard,  die  Szene  besetzt:  der  Sturm  soll  rückwärts  geschehen.  Sie 
unterstreichen  die  Vorgänge,  den  Auszug  der  Verteidiger  über  die  Brücke,  das 
Nachfolgen  der  glänzend  gewappneten  Johanna  mit  ihrer  Schar,  und  nehmen 
eine  Meldung  vom  Verlauf  des  Kampfes  entgegen.  Dann  hebt  die  Bühnen- 
schlacht selbst  an,  und  hier  führt  Kotzebue  die  kunstgemaße  Kampfptantomime 
auf  die  Höhe.  Nicht  allein,  daß  er  den  hinteren  Teil  der  Bühne  mit  Felsen 
verbaut,^^)  macht  das  Theaterverdienst  dieser  Gefechtsszenen  aus,  obwohl 
dadurch  viel  gewonnen  wird.  Nur  fragmentarisch  aufblitzend,  erscheinen  die 
Kämpfe  bewegter  und  interessanter:  die  zu  genaue  Einsicht  in  sie  ist  benommen 
und  zugleich  das  Statistenvolk  der  Kontrolle  seiner  Stärke  entzogen.  Mit 
vollendeter  Theaterkenntnis  wird  das  Schlachtgeschehen  gegliedert:  drei  ge- 
trennte Ereignisreihen  fügen  sich  zum  einheitlichen,  überreichen  Bühnenbild 
zusammen,  ohne  doch  die  entscheidende  Einzelszene  zu  verdunkeln.  Während 
die  Hauptkräfte  in  den  Felsen  aufeinandertreffen,  wird  im  Hintergrund  die 
erhöhte  Zugbrücke^*)  zum  Schauplatz  wechselvoller  Teilkämpfe  zwischen  den 
Knappen  und  einem  Ifisarrischen  Trupp,  der  die  Rückenbedrohung  abwehren 
will.  Gleichzeitig  stellt  Kotzebue  den  Führerzweikampf,  aus  der  allgemeinen 
Schlacht  losgelöst.  In  den  Vordergrund  der  Bühne.  Er  behält  damit  trotz  dem 
lautesten  Getümmel  das  Heft  fest  in  den  Händen  und  schließt  hier  seine  Ge- 
fechtshandlung mit  dem  krönenden  Tlieatereffekt.  Im  Augenblick,  da  Adalbert 


••)  Die  Vofichrift  dazu  V.  9;  den  Einfall  rühmt  bereiu  Petersen  S.  250  und  Lohmeyer 
S.  83.  Petersen  bringt  auch  schon  die  verwandte  Einrichtung  der  Mannheimer  Bühne  für  den 
Juliua  Cisar  bei.  die  Iffland  (Theatralische  Laufbahn.  DLD  24.  39)  überliefert.  Nur  fiel  bei 
dieser  die  felserfüllte  Bühne  nach  hinten  zu  (int  Theatermagazin)  ab,  und  die  „zerstreuten  Heer- 
kaufen,  die  Rüchtenden.  der  sterbende  Cassius.  Brutus  auf  seiner  Flucht,  und  endlich  im  Sieget- 
feachrei  das  römische  Heer"  kamen  von  dort  herauf.  Diese  Schlachtfeldanlagc  tiuscht  eine  große 
Raumweite  vor  und  gibt  im  allmählichen  Auftauchen  der  Kümpfer  gegen  den  Horizont  spannende 
und  höchst  malerische  Motive.  Die  moderne  Regie  hat  sie  mit  Erfolg  z.  B.  in  Berliner  Auffüh- 
ruitgen  der  Penthesilea  Kleists  angewendet. 

^  Petersen  S.  199  nennt  Kotzebue  als  den  ersten  Dramatiker,  der  auf  das  stufenweise 
Amteigen  der  Bühne  nach  der  Tiefe  zu  bewußt  Bedacht  nimmt,  und  vermutet,  daß  dieser  szenische 
Aufbau  der  „Johanna"  auf  Schillers  Jungfrau  11.  4  eingewirkt  habe. 
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durch  ein  zufälliges  Straucheln  dem  Schwert  Lasarras  verfällt,  eilt  die  streit- 
bare Gattin  herzu  und  holt  mit  letzter  Kraft  zum  Meisterstreiche  auf  des 
Feindes  Haupt  aus. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  daß  diese  Schlachtanlage  ihren  augenblicklichen 
Theaterzweck  ausgezeichnet  erfüllt  und  den  Kampf  spannend  und  reich  zur 
Anschauung  bringt,  ohne  der  Bühne  Unmögliches  zuzumuten.  Weiter  geht 
ihr  Ehrgeiz  nicht,  und  einer  Nachprüfung  der  Motivierung  hält  sie  natürlich 
nicht  stand.  Aber  gegen  alle  Einwürfe  —  ob  sie  dem  unwahrscheinlichen 
Refugium  des  Eremiten  so  nahe  der  Burg  gelten,  oder  dem  überschnellen  Aus- 
rücken Johannas  hinter  Lasarra,  oder  endlich  dem  schließenden  Theatercoup, 
wo  die  Heldin  über  das  ganze  Kampffeld  weg  auf  die  Sekunde  genau  zur  Stelle 
sein  muß  —  behauptet  Kotzebue  das  Feld  durch  die  zwingende  Wirkung  auf 
das  Auge  und  die  Überrumpelung  des  Zuschauers  durch  die  unaufhaltsam 
sich  entladende  Ereignisfülle.  Statt  den  taktischen  Verlauf  mühsam  dem  Ver- 
stand zu  explizieren,  faßt  er  seine  Hauptmomente  auf  Grund  der  Beherrschung 
des  Dekorativen  unbekümmert  in  ein  paar  effektvolle  Bilder. 

Der  Parodie  steht  dieses  Verfahren  allerdings  bloß.  Kaum  ein  Stück 
Kotzebues  fährt  in  Schlegels  Pandämonium  seiner  Dramatik  so  schlecht 
wie  die  „Johanna".  Die  „Ehrenpforte"  versetzt  der  derben  Kampftheatralik 
Hieb  auf  Hieb  und  verspottet  die  Heldin  witzig  als  harnischrasselndes  Mann- 
weib im  Bühnenkrieg,  das  seines  Eindrucks  beim  Publikum  sicher  ist,  den 
männlichen  Gegner  aber  nur  von  hinten  erlegt.  Schlegels  Johanne  will  ihren 
berühmten  Schwertstreich  aus  gutschweizerischem  Tyrannenhaß  dem  Mon- 
archen angedeihen  lassen,  der  den  Autor  bedrängt,  und  herrscht  im  übrigen 
durch  ihre  waffenstrahlende  Erscheinung.^')  Nicht  weniger  bekommt  die 
Technik  ab.  Die  kotzebuesche  Kampfführung  von  Kulisse  zu  Kulisse  ironisiert 
der  Souffleur,  dem  dieses  „Moyen"  zur  Mobilisierung  aller  Geschöpfe  des 
Meisters  gute  Dienste  leistet. ^^)  Der  hohle  Theaterkrieg  ist  nie  blutiger  ver- 
höhnt worden  als  durch  das  schlichte  Männchen,  das  im  Herumlaufen  mit 
Soufflierbuch  und  Lichtputze  den  nötigen  Kampflärm  und  das  Waffengeklirr 
produziert.  So  scharf  die  Satire  die  bare  Mache  trifft,  behält  doch  auch  Kotzebue 
recht ;  Begabungen  wie  die  seine  sind  zur  Ausbildung  der  Herrschaft  über  den 


*')  W.  Schlegel,  Werke  2.  302:  „Ha  ....  Ich  werde  den  Monarchen  wenigstens  von  hinten 
durch  den  Helm  hauen  .  .  .  Ich  will  sogleich  meine  Rüstung  anlegen,  mit  meinen  Knappen  über 
die  Zugbrücke  ziehn,  und  aussehn  wie  Friederike  Unzelmann,  dann  widersteht  mir  niemand."  In 
dem  folgenden  großen  Aufzug  kotzebuescher  Gestalten:  „Johanne  in  glänzender  Rüstung  mit 
ihren  Gewappneten  über  die  Brücke." 

^*)  2,  303 :  „(er  steigt  aus  seinem  Loche  und  macht  den  Krei«  des  ganzen  Theaters,  indem  er 
zu  einer  Kulisse  hinein  und  zur  nächsten  herausgeht)." 
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iußern  Bühnenapparat  wichtig,  und  auch  die  hohe  Kunst  lernt  von  berufenen 
Handwerksleuten  des  Theaters. 

In  eine  spatere  ritterliche  Welt  führt  die  dramatisierte  Geschichte  des 
Chevalier  sans  peur  et  sans  reproche,  ..Bayard".^')  Auf  ein  Kriegerstück 
%var  es  abgesehen,  einem  General,  „dem  biedern  Feldherm  . . .  Grafen  Kutusow" 
wurde  es  als  „historisch-dramatisches  Gemälde  eines  biedern  Feldherm  der 
Vorzeit"  zugeeignet.  Fcldzugscrinnerungen,  die  der  Held,  durch  eine  Wunde 
ans  Zimmer  gefesselt,  unmutig  an  Hand  einer  „Charte  von  Welschland" 
auffrischt,  eröffnen.  Die  nahe  Beziehung  zum  soldatischen  Lebenskreis  hindert 
nicht,  daß  jene  Sentimental isierung  des  Krieges  in  das  Stück  Eingang  findet, 
die  der  Tränenseligkcit  Kotzebues  im  ganzen  entspricht  und  in  den  „Hussiten" 
ihren  Gipfel  erreicht.  Der  alte  Feldhauptmann  Ligny  hat  IV,  6  mit  nassen 
Augen  eine  scheußliche  Untat  der  Marodeure  zu  erzählen,  in  Waffen  ergraut 
jammert  er  doch  über  den  blutig  zerstörenden  Krieg  und  ruft  nach  Frieden. 
Auf  der  andern  Seite  überrascht  es  immerhin,  wie  frische  Töne  Kotzebue  für 
den  reisigen  Bezirk  zu  treffen  versteht,  kaum  aus  Eigenem,  aber  in  gewandtem 
Anschmiegen  an  die  ausgebildete  Überlieferung.  Bayards  Waffenträger  Basco, 
eine  gute  Bühnenfigur  aus  der  Familie  der  treuen  Knappen,  liefert  dafür  ein 
hübsches  Beispiel  im  Ausdruck  seiner  Freude,  endlich  wieder  reiten  zu  dürfen.*") 

Als  driunatisierte  Lebensbeschreibung  folgt  der  ..Bayard"  dem  Götz, 
wenn  auch  die  Fülle  halb  fabelhafter  Abenteuer  und  bunter  Geschehnisse, 
wie  sie  dem  Heldenroman  eigen  sind  und  Kotzebues  Ausstattungsneigungen 
entgegenkommen,  von  der  schlichten  Umwelt  des  Ritters  mit  der  eisernen 
Hand  stark  absticht.  Es  ist  eine  geschickte  Ökonomie  von  Kotzebues  bio- 
graphischem Stück,  daß  die  in  Bayards  kriegerischem  Dasein  zahlreichen 
Kämpfe  und  Scharmützel  durchweg  gewandt  erzählt  werden'^)  und  erst  das 


**)  Lnpxig  1801.  Werke  Bd.  16.  Ein  gleichnamige«  Schauspiel  desselben  Stoffes.  ..Bayard. 
oder  der  Ritter  ohne  Furcht  und  ohne  Tadel"  von  Fr.  A.  Cl.  Werthes,  in  München  am  13.  Okt. 
1786  zum  erstenmal  aufgeführt  (Theaterzettel  im  Zettelband  4°  Hist.  2605.  Bd.  10  der  Univ.  Bibl. 
München:  Legband  S.  433),  fehlt  bei  allen  Bibliographen  und  ist  erst  von  Th.  Herold  (Werthes. 
Mfimter  1896.  S.  177.  vgl.  S.  66)  im  Druck  nachgevriesen :  Wien  1786. 

**)  II.  3  beim  Elinpacken:  „Hinaus  ins  Feld!  mit  iedem  Atemzug  /  Verschling'  ich  einen 
Strom  von  Lebenswürze I  /  Hinaus  ins  Feldl  Das  trockne  Brot  schmeckt  besser  /  In  freier  Luft; 
et  liebt  sich  herzlicher  /  In  freier  Luft:  und  lieber  Cottl  ich  meine  /  Es  stirbt  in  freier  Luft  sich 
auch  vrohl  leichter".  Die  Stelle  scheint  an  Egmonts  Wort  artzuklingen  (s.  o.  S.  184  Anm.  *).  auch 
Schillers  ..Wohlauf  Kameraden"  mag  vorsch«<reben.  und  der  Tod  des  aken  Götz  in  Lidit  und 
Luft  den  letzten  Zug  geliehen  haben. 

*')  Am  ausführlichsten  der  Bericht  Bmcw  Ober  den  Tod  von  Bayards  Knappen  V.  I.  dessen 
«rackere  Hahung  in  einem  scharfen  ZuMmniniitoB  Beyard  schon  IV.  1  rühmt.  Ex  «rird  im  Sterben 
•k  Weib  erkannt,  das  dem  Celid>ten  in  der  Vericappung  gefolgt  und  für  ihn  gefallen  ist  (vgl. 
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letzte,  für  Bayard  tödliche  Treffen  zu  lebendiger  Darstellung  gelangt.  Der 
Autor  spart  so  die  theatralische  Bewegung  des  Kampfes  für  einen  wirksamen 
Abschluß  der  locker  gefügten  Lebensgeschichte  auf. 

Im  Gegensatz  zu  „Johanna"  erläutert  Kotzebue  hier  die  Gefechtslage 
genau,  denn  eine  Art  von  taktischer  Intrige  führt  das  Ende  des  Helden  herbei. 
Der  rachsüchtige  Admiral,  in  dessen  Händen  der  Oberbefehl  liegt,  beauf- 
tragt Bayard  für  den  bevorstehenden  Abzug  des  Heers  nach  Novarra  mit  einer 
gefährlichen  Flankendeckung  und  verstattet  ihm  dazu  absichtlich  nur  eine 
lächerlich  geringe  Mannschaft  und  kein  Geschütz.  Der  todgeweihte  Posten 
kommt  dem  Ritter  gelegen,  nachdem  er  der  Geliebten  auf  ewig  hat  entsagen 
müssen;  er  stürzt  sich  mit  ungebrochenem  Mute  ins  Getümmel.  Nach  Schillers 
Art  ist  sein  Kampfabgang  durch  gereimte  Jamben  gehoben.  Das  Gefecht 
selbst  erfaßt  der  „Bayard",  wiederum  gegensätzlich  zu  „Johanna",  geschlossen 
durch  Teichoskopie  von  Feindesseite.  Für  das  begleitende  Kampf getöse 
gibt  der  Regisseur  Kotzebue  ausdrücklich  einschränkende  Vorschriften,  weil 
er  die  crux  aller  akustischen  Hilfsmittel  der  Schlachtdarstellung  kennt:  je 
realistischer  sie  angewendet  werden,  um  so  mehr  gefährden  sie  den  Dialog.®^) 
Die  Beobachtungsszene  ist  ausgesprochen  bildmäßig  angelegt.  Auf  erhöhtem 
Platz  unter  einer  alten  Eiche  steht  der  Prinz  von  Bourbon,  auf  das  entblößte 


C.  F.  Meyers  Novelle  „Gustav  Adolfs  Page").  Der  Bericht  gemahnt  an  denjenigen  des  schwe- 
dischen Hauptmanns,  Wallensteins  Tod  IV,  10,  wie  dort  entflammt  der  Tod  des  jungen  Führers 
die  Seinen  zu  Rache;  die  stimmende  Einleitung  bei  Kotzebue  ( —  „die  Galgenhühner  flattern  / 
Lim  den  bemoosten  Turm,  und  oben  kreischt  /  Die  Wetterfahne  wie  Gefängnisriegel")  lehnt 
sich  eng  an  Tod  V,  3  v.  3407  „Des  Turmes  Fahne  jagt  der  Wind"  usw.  an.  —  Wall.  Tod  war  in 
Weimar  am  20.  April  1799  aufgeführt  worden,  Schiller  verlangt  den  Bayard  am  24.  März  1800 
von  Goethe  zu  lesen,  am  5.  April  wurde  er  dort  zum  erstenmal  gespielt;  Schiller  an  Goethe  unter 
diesem  Datum;  Goethe  an  Schiller  3.  Okt.  1800.  —  Weitere  Kampfberichte  im  französischen 
Lager  III,  9,  wo  die  Führer  abwechselnd  die  ruhmvollen  Taten  des  Königs  in  der  Schlacht  von 
Marignano  erzählen  und  Franz  \.  Bayards  kriegerische  Verdienste  preist. 

)  Bayard  V,  6:  „Man  hört  in  der  Feme  Schießen,  Schreien,  Trommeln  und  Trompeten- 
slöfJe.  Alles  dies  muß  dem  Ohr  des  Zuschauers  nur  eben  hörbar  sein  und  auf  keine  Weise  die 
Handlung  auf  der  Bühne  stören."  Ebenso  IV,  8:  „Man  hört  die  Trommel,  doch  nur  ein  wenig 
näher  und  nie  so  nah,  daß  ihr  Schall  die  Sprechenden  stören  könnte."  In  den  Regie-Anmerkungen 
der  „Kreuzfahrer"  heißt  es  zum  Klostersturm  V,  6 :  .Auch  muß  das  Geschrei  der  Türken  ja  nicht 
zu  nahe  scheinen.  Man  macht  dergleichen  gewöhnlich  hinter  den  Kulissen,  es  sollte  aber  weit 
mehr  entfernt  sein."  Gleich  sorglich  schreibt  Brandes  im  „Schiffbruch"  am  Schluß  von  I,  1  vor: 
,,Die  Ouvertüre  beginnt  von  neuem  und  begleitet  den  Text  des  zweiten  Auftritts.  Stimmen  vom 
notleidenden  Schiffe  .  .  . ;  (das  Rufen]  fällt  von  Zeit  zu  Zeit  bei  dem  Piano  der  Musikbegleitung 
ein  und  bei  dem  Crescendo  erfolgt  jedesmal  das  allgemeine  Geschrei.  Nach  dieser  Einrichtung 
geht  der  Text  nicht  verloren  und  das  ganze  bewirkt  Erschütterung  und  einen  hohen  Grad  von 
Illusion." 
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Schwert  gelehnt,  und  schaut  in  die  Feme.  Die  Anordnung  wird  der  bildenden 
Kunst   entstammen,   wo   Feldhermporträts   in   ähnUcher   Auffassung   häufig 
sind.  Eine  lange  Pause  nach  Eröffnung  der  Szene  soll  das  Tableau  eindrücklich 
machen.    Den  ungeduldigen  Beobachtungsmonolog  des  Fürsten  —  jenseits 
zieht  das  ganze  Heer  des  Feindes  ab.  indessen  er  hier  ohnmächtig  vor  dem 
Hohlweg  liegt,  den  Bayard  uneinnehmbar  verteidigt  —  endet  die  Meldung 
eines  Ritters.    Die  weitere  Entwicklung  des  Gefechtes  verfolgen  beide  ge- 
meinsam in  steigender  Belebung.    Bayard  bricht  mit  seiner  Handvoll  Leute 
sogar  aus  dem  Hohlweg  hervor.   Als  Bourbon,  wütend  über  die  Flucht  seiner 
Tmppen,  selbst  in  den  Kampf  eingreifen  will,  hält  ihn  der  Begleiter  zurück; 
denn  eben  sieht  man  den  Gegner  schwer  getroffen  herauftragen.    Immer  noch 
ist,  durch  eine  lange  Tradition  hindurchwirkend,  die  Selbitz-Szene  lebendig. 
Verwundete  auf  aussichtsreiche  Höhen  zu  schleppen,  entspricht  keiner  Wirk- 
lichkeit des  Kampfes,  aber  so  sehr  den  Bedürfnissen  seiner  bühnengemäfJen 
Darstellung,  daß  es  längst  zur  unangefochtenen  theatralischen   Konvention 
werden  konnte.    Kotzebue  legt  hier  wie  später  im  „Rudolf  von  Habsburg** 
die  zwei   Elemente,  die  der  Auftritt  Goethes  ineinander  verflicht,  das  Bc- 
obachtungs-    und    das    Verwundetenmotiv   auseinander    und    schließt    beide 
Dramen  nach  der  Teichoskopie  mit  der  Sterbeszene  des  Führers.   Nach  dem 
Vorbild   der   grofklenkenden   Sieger   Shakespeares   läßt   er   seinen   Bourbon 
achtungsvoll  an  das  Lager  des  frommen  Ritters  treten,  der  gottergeben  auf 
das  Ende  wartet,  und  ihm  kriegerische  Ehren  erweisen.*^)    Bayard  spendet 
dafür  noch  eine  Ermahnung.    Kotzebue  versteht  sich  auf  die  starke  Wirkung 
des  Todes  unbezwungener  Helden,  die  den  Feind  in  Bewunderung  wie  ge- 
schlagen an  ihrer  Bahre  zurücklassen.    Er  kann  es  sich  auch  nicht  versagen, 
den  Eindruck  gehörig  zu  unterstreichen:  „Wer  blieb  hier  der  Sieger?**  hat 
Bourbon  im  Anblick  des  Toten  gedankenvoll  zu  fragen. 

Obwohl  sichtbaren  Kämpfen  verschlossen,  entfaltet  der  Bayard  krie- 
gerischen Pomp  so  gut  wie  Johanna  von  Montfaucon,  die  ihn  in  der  Schlacht 
selbst  ausbreitet.  Das  reichste  militärische  Bild  gibt  die  grofie  Lagerszene  111,9, 
wo  ein  Teil  des  französischen  Heeres  in  Parade  steht  und  König  Franz  inmitten 
seiner  Feldobristen  von  Bayard  den  feierlichen  Ritterschlag  empfängt.  Kotzebue 
schreitet  auf  dem  Wege  dieser  Ausstattungstendenzen  weiter  und  erreicht  in 
den    „Kreuzfahrern**   den   Gipfel   des   kriegerischen    Kostümstücks.    Die 


••)  Die  Fahnen  «ollen,  in  de«  B«umes  Zweige  gesteckt,  „den  edeln  Feind  im  Tode  «anft  be- 
ichatten". Auf  die  eottcelte  Jungfrau  von  Orleans  werden  ..alle  Fahnen  «anft  niedergelaaaen, 
daß  sie  ganz  davon  bedeckt  wird'*.  Der  geschickte  Kotzebue  konnte  für  «olche  Einzelzüge  des 
theatralischen  Arrangements  anregen,  wenn  auch  der  kriegerische  Brauch  dieser  Ehrenbeze-.  gung 
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ritterlichen  Elemente  empfangen  durch  ihre  Überführung  in  die  farben- 
prächtige morgenländische  Welt  neuen  Glanz,  eine  außergewöhnlich  reiche, 
wechselvolle  Handlung  schafft  auf  Schritt  und  Tritt  Gelegenheit  für  den 
szenischen  Effekt  von  Kampf  und  Krieg ;  breiter  Aufwand,  wie  ihn  das  Spektakel 
emseitig  aufbietet,  und  spannende  Verknüpfung  der  Ereignisse  stehen  im 
Gleichgewicht  und  vereinigen  sich  zu  einem  Höchstmaß  theatralischer  Wir- 
kung.®^) Die  Belagerung  Nicäas  durch  das  Christenheer  hat  den  Rahmen 
für  die  bunte  Liebesgeschichte  eines  Kreuzritters  zu  liefern,  Zweikampf  um 
eine  schöne  Sarazenin,  schnöder  Bruch  ritterlichen  Geleites,  meuchlerischer 
Überfall  und  Rettung,  gewaltsame  Entführung  aus  dem  Kloster  und  dessen 
Ejrstürmung  sind  die  kriegerischen  Vorgänge. 

Ein  voller  szenischer  Akkord  eröffnet.  Das  Heerlciger  der  Kreuzfahrer 
vor  der  eingeschlossenen  Stadt  wird  mit  toter  und  lebender  Staffage  zu  einem 
üppigen  Kriegsbild  ausgestattet.  Zwischen  Zelten  und  Waffenhaufen  steht 
die  Fülle  der  Belagerungswerkzeuge,  Ballisten,  Katapulten,  Sturmböcke; 
Gruppen  Zechender,  Würfler  und  Schachspieler  halten  die  Runde.  Allerhand 
intimes  Detail  ist  verlangt,  ein  Müder  schlummert  auf  einem  Wurfgeschütz, 
ein  anderer  sitzt  auf  einem  Mauerbrecher,  ein  dritter  hat  sich  an  ein  aufge- 
pflanztes Kreuzpanier  gelehnt.    Schildwachen  patrouillieren  im  Hintergrund. 

Em  vergleichender  Blick  auf  die  Bühnenerscheinung  von  Wallensteins 
Lager,  das  zu  dieser  Zurüstung  Kotzebues  zweifellos  Pate  gestamden  hat, 
zeigt  wie  grundverschieden  die  Ziele  sind.  Obwohl  Schillers  Lagerbild  sich 
innerhalb  der  klassischen  Kunst  buntbewegt  genug  ausnimmt,  ist  es  durch- 
aus ihrer  Formstrenge  Untertan.  Das  gesprochene  Wort  behauptet  seine 
Herrschaft,  die  Inszenierung  wäre  in  dem  Augenblick  verfehlt,  wo  es  im 
Massengewoge  unterginge.  Das  leer  Dekorative  wird  zurückgedrängt,  kein 
Aufwand  um  seiner  selbst  willen  geduldet,  alles  einzelne  dient  an  seiner  Stelle, 
wie  das  „Lager"  im  ganzen,  einem  bestimmten  Hcmdlungszweck.  Auch  wo 
es  sich  nur  um  den  Eindruck  des  belebten  Lagertreibens  handelt,  wird  er  in 
klarer  Scheidung  der  Teile  aus  einem  Nacheinander  von  Einzelszenen  typischer 
Natur  aufgebaut. 

Demgegenüber  stellt  Kotzebue  sein  Ritterlager  als  reine  Schau-Fassade 


")  Den  „Kreuzfahrern"  (Leipzig  1803.  Werke  Bd.  17)  billigt  bereits  M.  Koch  (Ersch  u. 
Gruber  II.  Sekt..  Bd.  39.  188)  ein  Lob  zu.  während  Hauffen.  DNL  139  II.  S.  19  nur  die  Ab- 
hängigkeit der  Ideenwelt  von  Lessings  Nathan  festnagelt;  gegen  diese  „leichte  Abfertigung' 
tritt  schon  früher  L.  Geiger,  ADB  16,  778 — 79  auf,  manches  Tragische  des  Stücks  betonend. 
Wirkliche  Bedeutung  hat  es  aber  doch  vor  allem  als  vortreffliches  Theaterstück,  was  auch  Rabany 
S.  153 — ^54  hervorhebt  („un  chef-d'oeuvre  d'entente  de  la  scene").  Damit  ist  zugleich  die  Grenze 
bezeichnet,  die  es  vom  Nathan  trennt. 
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vor  da»  Stück.  Das  pantomimische  Dement  regiert,  der  Augenlust  soll  gedient 
werden.  Wie  ein  Jakob  Maier  von  einer  noch  schüchternen  Bühne  herab  dem 
Publikum  von  allerhand  sonderbaren  Belagerungsinstrumenten  erzählt  hatte, 
so  befriedigt  Kotzebue  jetzt  das  gegenständliche  Interesse,  indem  er  alle  die 
fremdartigen  Kriegsmaschinen  und  den  ganzen  Apparat  einer  mittelalterlichen 
Städtebelagerung  plastisch  aufstellt;  ohne  Folge  für  das  Stück,  lediglich  als 
kriegerisches  Kostüm.  Ausschließlich  dekorative  Wirkung  steht  in  Frage, 
und  darum  ordnet  Kotzebue  das  gesamte  Aufgebot  äußerer  Mittel  zum  lebenden 
Bild  zusammen,  das  den  Zuschauer  beim  Aufrollen  des  Vorhangs  auf  einen 
Schlag  überwältigt.  Dann  erhält  er  Muf^,  das  Tableau  im  einzelnen  zu  be- 
trachten :  die  einleitende  Musik  dauert  bei  eröffneter  Szene  noch  eine  Weile  fort. 
Im  Verlauf  der  Handlung  bringt  der  Aufzug  des  sarazenischen  Emirs  das 
Zeremoniell  freien  Geleites  umständlich  zur  Anschauung.  Am  reichsten 
entfaltet  sich  der  ritterliche  Brauch  an  dem  feierlich  geregelten  Zweikampf 
der  beiden  Kreuzritter  (II.  7).  Kotzebue  trifft  dafür  eine  Anordnung,  die 
das  Heikle  des  Vorgangs  glücklich  umgeht.  Wie  in  „Johanna"  die  Felsen, 
schließt  hier  ein  dichter  Kreis  von  Rittern  die  Fechtenden  so  ein,  daß  man 
wohl  ihre  Stimmen  hört,  von  ihnen  aber  „wenig  mehr  als  die  blinkenden 
Schwerter  gewahr  wird."  Zwei  Vordergrundsgrupp>en,  die  des  Emirs  auf  der 
einen,  die  Fatimes  auf  der  andern  Seite  drängen  das  Gefecht  zurück  und 
ziehen  das  Interesse  von  ihm  ab.  So  deckt  Schiller  sp>äter  den  Schuß  Teils 
durch  den  2^nk  Geßlers  mit  Rudenz.  Die  Not  wird  bei  Kotzebue  sogar  zur 
Tugend,  denn  das  Spiel  vom  nützt  den  Umstand,  daß  die  Aufmerksamkeit 
der  ganzen  Bühne  auf  das  CXiell  gerichtet  ist:  der  Elmir  kann  der  Tochter  auf 
den  äufkrsten  Fall  einen  Dolch  zuwerfen.  Sein  Ritter  siegt,  sein  Kind  ist  frei, 
aber  sein  Leidensweg  noch  nicht  zu  Ende.  Ritterliches  Geleit  bringt  ihn  im 
dritten  Akt  über  den  Ruß,  wo  er  mit  der  Geretteten  erschöpft  rastet,  indes 
das  Gefolge  abseits  lagert.  Wortbrüchig  schleicht  sich  der  bedeckende  Christen- 
trupp über  die  Brücke  zurück,  um  den  jetzt  vogelfreien  Heiden  zu  töten  und 
zu  berauben.  Der  tückische  Überfall  wird  zum  Theaterstreich  ausgebildet. 
Der  Meuchelmörder  naht  sich  seinen  Opfern  auf  den  Zehen,  plötzlich  zerreißt 
der  Schrei  des  Emirs  die  Stille,  jetzt  springt  der  allgegenwärtige  Retter  Balduin 
aus  dem  Gebüsch  herab  und  verjagt  die  räuberischen  Gesellen. 

Die  effektvollsten  Kampfereignisse  des  Stücks  gehören  der  Klosterhandlung 
an.  An  der  Vorsicht  der  Äbtissin,  die  alle  Ausgänge  von  Reisigen  des  Schirm- 
vogts hat  besetzen  lassen,  scheitert  (IV,  10  f.)  die  Entführung  der  Geliebten 
durch  einen  unterirdischen  Gang.  Vom  Klostergemach  aus,  wo  er  mündet, 
vernimmt  man  Balduins  Zusammenstoß  mit  den  Wächtern,  indessen  die 
Äbtissin  schreckcnsvoll  den  Fluchtanschlag  entdeckt.  Die  Nonnen  schleppen 
die  abtrünnige  GtenoMin  aus  dem  Gang  hervor,  zurückgeschlagen  trifft  der 
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Ritter  auf  ihre  zürnende  Oberin  und  verlangt  stürmisch  die  Braut  heraus. 
Über  ihre  Weigerung  ergeht  er  sich  in  rasenden  Blasphemien  und  vergißt 
sich  so  weit,  auf  die  geistliche  Frau  mit  erhobenem  Schwert  einzudringen. 
Jetzt  spielt  Kotzebue  zum  Abschluß  des  Aktes  den  stärksten  Trumpf  aus: 
auf  den  Druck  einer  Feder  fällt  ein  eisernes  Gitter  vor  die  Nische,  worin  sie 
steht,  vor  seinem  Hieb  gefeit  spottet  sie  der  Gewalt;  ohnmächtiges  Rütteln 
an  den  Stäben  ist  das  einzige,  was  dem  schäumenden  Bedränger  übrigbleibt. 
Es  entspricht  der  antikirchlichen  Tendenz  des  Stücks,  daß  Kotzebue  das 
Wunderbare  meidet;  so  wird  auch  dieses  Theatralwunder,  das  er  hingegen 
nicht  entbehren  will,  auf  natürlichem  Wege  herbeigeführt.  Glaubhafter 
als  die  so  präzis  arbeitende  Bühnenmechanik  wäre  wohl  das  Emgreifen  einer 
höheren  Macht  gewesen,  wie  es  Schiller  für  einen  ähnlichen,  aber  zurück- 
haltender angewendeten  Effekt^^)  voraussetzt. 

Für  den  das  Stück  endigenden  Klostersturm  des  fünften  Aktes  zieht  Kotze- 
bue alle  Register  theatermächtiger  Stimmung.  Balduins  Geliebte  ist  der 
Strafe  des  Einmauems  verfallen,  alle  Freunde  versagen  dem  verzweifelten 
Liebhaber  die  Gefolgschaft  gegen  die  geistliche  Macht,  ja  derjenige,  dem  er 
das  Leben  gerettet,  schützt  selbst  als  Schirmherr  des  Klosters  mit  gewaffneter 
Hand  die  grausige  Tat  gläubigen  Wahnsinns.  In  letzter  Stunde,  als  dumpfe 
Glockenschläge  und  der  Nonnenchor  aus  hellerleuchteten  Kirchenfenstem 
schon  den  Beginn  der  nächtlichen  Zeremonie  anzeigen,  wird  ihm  Hilfe  von 
den  Ungläubigen.  Der  Emir  ist  mit  einer  Türkenschar  zur  Stelle,  mitgeführte 
Christensklaven  werden  bewaffnet,  unter  großem  Getümmel  wirft  sich  der 
Greis  für  seinen  Retter  begeistert  auf  den  wohlbewehrten  heiligen  Bezirk. 
Mit  diesem  Kampfabgang  wechselt  die  Szene  nach  dem  bewährten  Schema 
und  führt,  zeitlich  zurückgreifend,  in  die  Klosterkirche,  wo  die  barbarische 
Prozedur  mit  feierlichem  Aufzug  der  Nonnen,  Einsegnung  des  Opfers,  Glocken- 
klang und  Orgel  theatralisch  ausgeweidet  wird.  Als  die  aufgeführten  Quadern 
die  Unglückliche  schon  fast  verdecken,  dringt  in  das  Gebetsgemurmel  der 
Kriegsruf  der  Ungläubigen,  aufgeschreckt  horchen  die  Nonnen  auf  das  nahende 
Gefecht  und  flüchten  zum  Hochaltar,  die  Äbtissin  lauscht  in  starrem  Entsetzen. 


•*)  Die  Chronologie  macht  es  zweifelhaft,  ob  bei  Kotzebue  das  Versinken  des  Schwarzen 
Ritters  vor  dem  Streich  Johannas  vorschwebt.  Die  „Kreuzfahrer"  sind  in  Berhn  (Düntzer, 
Erläut.  zu  Schillers  Jungfrau®  S.  41)  am  l .  Jan.  1802  aufgeführt  worden,  die  Jungfrau  v.  O.  zuerst 
im  Sept.  1801  in  Leipzig;  ihr  Druck  im  Kalender  auf  1802  erschien  Okt.  1801.  Eine  Reminiszenz 
an  sie,  nicht  bloß  gemeinsamer  biblischer  Ursprung,  scheint  auch  Kreuzfahrer  V,  5  vorzuliegen, 
wo  der  Emir  seine  Schar  mit  einem  „Und  wären  ihrer  wie  Sand  am  Meer"  anfeuert,  wie  die  Jung- 
frau nach  Raouls  Bericht  I,  9  die  Franken:  „Und  wären  sein  mehr  denn  des  Sands  im  Meere. 
Vgl.  Hussiten  II,  4:  „Der  Feind  wie  Sand  am  Meer." 
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Den  letzten  Widerstand  einlKcr  Reisigen  niederwerfend,  brechen  die  Türken 
ein.  in  einem  Zug  eilt  die  Handlung  über  die  Befreiung  der  Eingemauerten, 
die  Vereinigung  des  Paares  und  den  allerdings  sträflich  äuf3erlichen  Losspruch 
eines  in  Eile  herbemühten  päpstlichen  Legaten  dem  Ende  zu.  Die  erstrebte 
Theatralwirkung  erreicht  diese  Erstürmung  im  höchsten  Maß,  und  schließt 
zugleich  die  Kriegshandlung  des  Stückes,  die  für  jeden  Akt  ein  neues  Kampf- 
ereignis  in  Bereitschaft  hat,  mit  dem  bewegtesten  und  spannendsten  ab. 

Schwächer  als  die  Kreuzfahrer  bringt  der  ihnen  vielfach  motiwerwandte 
„Heinrich  Reuß  von  Plauen"  das  Kriegerische  zur  Geltung,  das  er  wieder^ 
um  als  faltenreiches  Kostüm  um  emen  höchst  abenteuerlichen  Liebesroman 
legt.®^)  Diesmal  ist  es  eine  getaufte  Litauerin  im  Lager  der  Christen,  die  in 
den  Kriegswirren  ihren  noch  heidnischen  Geliebten  wiederfindet  und  zu  sich 
herüberzieht,  an  die  Stelle  des  Kreuzzuges  sind  die  Kämpfe  der  Deutschherren 
in  Ostpreußen  getreten.  Große  Verhältnisse  der  Kriegführung  stehen  in  Frage. 
Aber  die  Technik  hält  sich  ihnen  gegenüber  lässig  und  erwirbt  sich  wenig  Ver- 
dienst. Man  sieht  hier  besonders  deutlich,  daß  vor  allem  eine  farbige  Umwelt 
geschaffen  werden  soll.  Zwar  verrät  eine  Beobachtungsszene,  worm  Jawmnc 
vom  Fenster  der  Marienburg  ähnlich  Antigone  in  den  Phönissen  nach  dem 
Heer  ihres  Volkes  Ausschau  hält,  gerührt  die  Fahnen  mustert  und  unter  ihnen 
diejenige  des  Oheims  erkennt,  bei  der  sie  den  einstigen  Geliebten  vermutet, 
die  kundige  Hand.  Zwei  Schlachten  jedoch  werden  durch  lange,  spannungslose 
Berichte  allzu  einfach  abgetan.^^)  Bequemer  liegen  Kotzebue  einige  Einzel- 
heiten der  Kampfhandlung,  für  die  er  alterprobte  Effekte  des  Combattements 
nicht  verschmäht.  Verkleidet  eingedrungen,  zwingt  der  junge  Litauerfürst 
in  der  feindlichen  Burg  den  Ordenskomtur  Heinrich  zum  Zweikampf,  um  die 
vermeintlich  erschlagene  Braut  zu  rächen.  Sie  tritt  in  diesem  Augenblick 
zwischen  die  blanken  Schwerter  (II,  6 — 7).  Ebenso  theatralisch  erwirbt  sie 
sich  dann  (IV,  6)  die  Märtyrerkrone:  mit  ihrem  Leib  fängt  sie  den  Streich  des 
heidnischen  Vaters  auf  den  bekehrten  Sohn  auf.  Zum  Theatercoup,  der  selbst 
das  fallende  Gitter  der  Kreuzfahrer  an  eklatanter  Wirkung  übertrifft,  bietet 
sich  eine  Anekdote  von  höchster  soldatischer  Kaltblütigkeit  dar,  wovon  die 
Kriegsgeschichte  eine  ganze  Reihe  ähnlich  lautender  zu  erzählen  weiß.  Kotzebue 


•«)  H.  R.  V.  P.  oder  die  Bdi«erung  von  Marienbunt.  Leipzig  1805;  Werke  Bd.  22.  BeiUufiscr 
dienen  die  Schweizer  FreihetUkriege  und  der  Schweizer  Freiheitsdurst  der  Liebesgeachichte 
des  „Grafen  von  Burgund"  (1798)  zum  Hintergrund,  obwohl  andere  historische  Bettimmunfai 
de*  Stücks  in  ganz  andere  Zeiten  führen;  vgl.  Rabany  S.  243. 

*^  I.  3  die  er6Anende,  deren  unglücklicher  Verlauf  die  Belagerung  zur  Folge  hrt:  V.  2  <lie 
abachlicßende:  ihr  Kanonendonner  dringt  in  die  feierliche  Beisetzung  Jawinnens  in  der  Schloß- 
kirche. Der  zweite  Bericht  zählt  40  Verse  allein  über  den  Aufbruch,  und  an  90  über  die  Schlacht. 
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steht  nicht  an.  einen  Geschütz- Volltreffer  auf  die  Bühne  zu  bringen  und  be- 
reitet diesen  wahrsten  Knalleffekt  sorgfältig  vor.  Die  Belagerer  haben  eine 
Kanone  auf  den  einzigen  Pfeiler  im  Versammlungssaal  der  Ritter  gerichtet,^*) 
der  Schuß  soll  das  Gewölbe  über  ihnen  zum  Einsturz  bringen,  ein  Knecht 
verrät  durch  Zeichen  die  Stunde,  in  der  sie  zur  Beratung  zusammentreten. 
Die  Kugel  trifft  durch  das  offene  Fenster  den  Pfeiler  zum  allgemeinen  Ent- 
setzen just  dann,  als  Heinrich  Reuß  am  Schwören  ist.  „Mit  der  Ruhe  eines 
Helden"  fährt  er  jedoch,  ohne  durch  Geschoßeinschlag  und  herabprasselnde 
Steine  beirrt  zu  werden,  gelassen  fort:  „Red'  ich  doch  nicht  von  der  Kugel. 
Ich  . . .  schwöre  — "• 

Das  gefährlichste  Spiel  mit  dem  Pulver  unter  allen  kotzebueschen  Stücken 
treibt  „Gustav  Wasa".®^)  Dem  Helden,  dem  im  Schlosse  zu  Kalmar  eine 
Gruppe  von  Offizieren  Schwert  gegen  Schwert  gegenübersteht,  verschafft  die 
Schwester  knappe  Frist  zur  Rettung.  Ein  unterirdischer  Gang  ist  auch  hier 
zur  Stelle,  ein  verliebter  Hauptmann  gibt  den  Schlüssel  her.  Gustav  Wasa  ver- 
schwindet im  Stollen,  in  dessen  Eingeing  offene  Pulvertonnen  stehen,  aber 
die  betrogenen  Offiziere  dringen  zu  gleicher  Zeit  ein  und  wollen  ihm  nach- 
setzen. Da  stellt  sich  die  Schwester  kurz  gefaßt  mit  brennender  Fackel  unter 
die  Öffnung  und  droht,  den  Funken  ins  Pulverfaß  zu  werfen  und  das  ganze 
Schloß  in  die  Luft  zu  sprengen,  wenn  sich  einer  nahe.  Alle  stehen  versteinert, 
der  Bruder  ist  entronnen.  Die  gruselige  Situation,  so  geschickt  sie  erfunden 
ist,  überschreitet  das  erlaubte  Maß  theatralischer  Spannung  und  arbeitet  auf 
den  Nervenkitzel  aufregender  Zirkustricks  hin."'')  Hier  wurde  denn  auch 
Brentano  der  Spott  leicht.  Seine  Knittelverse  genügen,  den  Vorgang  ins 
Lächerliche  zu  ziehen.  Wortwitze  werden  als  Lichter  aufgesetzt,  drohend 
die  Fackel  schwenkend  versichert  seine  Margarethe,  daß  sie  nicht  fackle.  Aus- 
drücklich vergewissert  sich  Kotzebue  in  der  Loge  über  die  Wirkung  des  starken 
Auftritts.   Der  Hofrat  findet,  daß  der  Gedanke  mit  der  Fackel  unstreitig  viel 


*")  II,  9  u.  in,  2.  Die  artilleristische  Leistung  des  Büchsenmeisters  von  Orleans  bei  Shake- 
speare. 1  Heinrich  VI:  I,  4,  dessen  Stückkugel  den  Lord  Salisbury  im  Belagerungsturm  ereilt 
(vgl.  Schillers  Jungfrau  I,  11)  wird  hier  noch  überboten. 

*')  Leipzig  1801.    Werke  Bd.  15.    Die  angezogene  Szene  II,  13. 

'°)  Ein  verwandtes  Motiv  hat  sich  immerhin  Schiller  für  sein  Seeräuberstück  „Die  Flibustiers 
vorgemerkt:  Bei  einer  Schiffsverschwörung  gegen  den  Befehlshaber  (Dramat.  Nachlaß,  hrsg. 
V.  Kettner,  2,  250)  sollte  der  „Befehl  des  Anführers,  mit  brennender  Lunte  an  der  Pulver- 
kammer zu  warten"  erfolgen  —  also  die  Drohung,  das  Schiff  mit  allem  was  es  birgt  in  die  Luft 
zu  sprengen  und  die  Aufrührer  mit  dem  Opfer  der  eigenen  Person  insgesamt  zu  verderben.  Lhs 
Motiv  der  Sprengung,  ohne  die  Zuspitzung,  auch  in  dem  Entwurf  „Das  Seestück"  (Dramat. 
Nachlaß  2,  253):  „Ein  Schiffer  sprengt  sich  in  die  Luft",  augenscheinlich  weil  er  einem  Korsaren 
nicht  mehr  anders  entrinnen  kann. 
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Effekt  mache,  ein  Student  gewinnt  aus  ihm  ein  Sujet  für  einen  Pfeifenkopf» 
der  Chor  der  Schnupftücher  endet  die  beispiellos  rührende  Szene.'') 

Die  reiche  Handlung  des  biographischen  Stückes  schließt  mit  der  Be- 
lagerung und  Einnahme  Stockholms  durch  Wasas  Bauemheer.  Kotzebue 
versteht  es.  die  Lage  des  in  seinem  Schloß  bedrängten  Usurpators  zu  Beginn 
des  vierten  Aktes  mit  ein  paar  Worten  bildkräftig  wiederzugeben.  Ein  Kämmer- 
ling  überblickt  im  Morgengrauen  aus  dem  Fenster  den  flammenden  Kreis  der 
zahllosen  feindlichen  Wachtfeuer  ringsum.  Gewandteste  Beobachtungstechnik 
zeichnet  den  Wasa  überhaupt  aus.^^)  Hiobsposten  treffen  den  König,  in  einer 
Lagerszene  erhält  Gustav  durch  einen  der  vielen  überraschenden  Wechselfälle 
des  Dramas  unverhofften  Zuzug  und  gibt  seinen  schon  gefaßten  Entschluß  zu 
stürmen  auf.'**)  Demgemäß  kommt  es  zu  keiner  Schlacht;  nachdem  die  Intrige 
des  Tyrannen,  den  Frieden  mit  dem  Sohn  durch  das  Leben  der  Mutter  zu 


")  Brentino.  Cu«uv  Was«.  DLD  15. 1(»-l  10:  vgl.  M.  Koch.  DNL  146 1.  S.  XXXVIII  f. 
Dm  in  A.  Kcmpners  (Kern]  Teildruclc:  Clemens  Brentanos  Jugenddichtung,  Diss.  Halle  1894 
angekündigte  Kapitel  über  Gustav  Wasa  ist  nicht  erschienen. — Die  vorhergehende,  krause  Schlacht- 
phantasie des  von  Sinnen  gekommenen  Offiziers  in  hochpathetischen  Ottaverimen  (S.  93 — 95) 
•cheint  ebensosehr  auf  Schiller,  dessen  „Glocke"  früher  (S.  23  ff.)  übel  genug  fihrt.  als  auf 
Kotzebue  gemünzt ;  den  Wasa  soll  wohl  das  satirisch  übertriebene  Mißverhältnis  zwischen  inhalt- 
licher Banalität  und  gehobener  Form  verspotten,  das  seinen  dem  Wallenstein  nachgeahmten 
Jamben  in  der  Tat  innewohnt.  Der  Wallenstein  selbst  klingt  bei  Brentano  öfters  durch,  gelegentlich 
wird  sogar  ein  Vers  aus  der  künftigen  Jungfrau  halbwegs  voraus  genommen :  S.  94  .X*  ruht  der 
Feind,  und  seine  Donner  schweigen";  Jungfrau  IV,  I  „Die  Waffen  ruhn.  des  Krieges  Stürme 
schweigen."  —  über  die  Parodie  erhebt  sich  ein  trefTich  musikalisches  Verspaar  über  das  Schlacht- 
getöae  S.  95 :  ..Dumpf  durch  des  Handgemenges  helles  Klingen  /  Hört  man  die  Mörser  requiescant 
singen"  —  eine  packende  Vorstellung  von  der  Totenmesse  für  die  Gefallenen  in  der  Schlacht 
seÜMt. 

")  Die  spannendste  Wirkung  erreicht  der  Auftritt  der  Mutter  (IV.  15),  die  im  Kloster  Wasa 
zur  Besprechung  erwartet,  sein  fernes  Zeltlager  sehnsüchtig  mustert  und  an  der  Spitze  der  heran- 
retteiKlen  Schar  endlich  jubelnd  den  Sohn  erkennt.  Die  getuue  Kontrafaktur  dieser  Szene  liefert 
Kotzebue  in  den  Kreuzfahrern  I.  10,  vro  Emma  an  der  Lebensscheide  der  Klosterpforte  das  Ent- 
achwinden des  treuen  Begleiters  in  atemloser  Erregung  mit  großer  Gebirdensprache  verfolgt  — 
ihniich  der  Pantomime  der  „Johaiuia".  glänzende  darstellerische  Aufgaben.  Schwer- 
Nachbticken  auch  Wasa  IV,  17.  —  Den  drohenden  Auflauf  der  Bürger,  der  das  Schloß 
t.  ül>erblickt  der  König  V.  3.  Ausführliche  Beobachtung  eines  Schiffes  im  Sturm,  die 
der  votbiUliche  .Schiffbruch"  von  Brandes  nur  sehr  beschränkt  verwendet,  II,  I — 3.  Eine  tech- 
nische Anregung  kann  von  hier  auf  Teil  IV.  I  übergegangen  sein  (Schiller  über  den  Wasa  an 
Goethe  3.  u.  5.  Jan.  i8(X)  u.  Goethes  Antwort  vom  3.  Jan.):  Schiffabeobachtung  auch  im  Hugo 
Crotius  III.  8  u.  I.  5. 

^  IV.  10—14.  Ak  AImcMuB  6m  Kommando  zu  einer  taktischen  Evolution:  JDer  bnke 
Höfd  rflcke  schnell  am  Klottarl  (Die  Tronund  wird  gerührt.   Getünrunel)." 
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erkaufen,  an  ihrer  effektvollen  Standhaftigkeit  gescheitert  ist,  bricht  das  Ver- 
hängnis über  ihm  zusammen;  die  Stadt  öffnet  sich  dem  Befreier  kampflos. 

Das  Belagerungsmotiv  ist  bei  Kotzebue  häufig  und  tritt  uns  nach  Heinrich 
Reuß  und  den  Kreuzfahrern  in  Gustav  Wasa  schon  zum  drittenmal  entgegen. 
Ein  ausschließliches  Städtebelagerungsstück,  und  zugleich  das  erfolgreichste 
der  Tradition,  liefert  er  mit  den  „Hussiten  vor  Naumburg",'^)  worin  das 
Kriegsdrama  die  engste  Verbindung  mit  dem  Rührstück  eingeht.  Der  spannende 
Effekt  der  Kampftheatralik  wird  durch  den  tränenseligen  abgelöst,  die  rauhe 
Kriegswelt  des  Kussitenlagers  m  Kontrast  zu  der  sanften  Schar  der  unschuldigen 
Kindlein  gesetzt.  Die  Mischung  von  Grausamkeit  und  Rührsamkeit  hatte  schon 
Schummeis  Magdeburger  Belagerung  erprobt,  herzerweichend  genug  war 
Blumhofers  Landshuter  Stück  ausgefallen.  Kotzebue  trägt  die  Farben  nach 
beiden  Seiten  hin  noch  stärker  auf;  mit  dem  Prunk  seines  kriegerischen  und 
friedlichen  Aufv\'andes  und  mit  semer  technischen  Virtuosität,  die  er  hier 
freilich  recht  äußerlich  handhabt,  können  sich  die  bescheidenen  Vorgänger 
natürlich  nicht  messen. 

Eine  beherrschende  Zentralszene  faßt  alle  Absichten  des  Stückes  in  ein 
großes  Bühnenbild  zusammen.  Es  ist  die  Massenpantomime  des  vierten  Aktes, 
wo  die  Naumburger  Kmder  furchtlos  mit  gefalteten  Händen  gegen  die  gefällten 
Speere  der  Hussiten  schreiten  und  ihre  Schlachtreihe  Schritt  vor  Schritt  über 
die  ganze  Breite  der  Bühne  zurückdrängen,  da  die  rauhbeinigen  Gesellen  doch 
zum  Zustoßen  das  Herz  nicht  finden.  Nach  ihrem  Bramarbasieren  von  haar- 
sträubenden Untaten  und  dem  blutrünstigen  Singsang  in  der  vorhergehenden 
üppigen  Laigerszene^^)  müßte  es  ihnen  zwar  eine  Lhst  sein,  aber  die  allgemeine 
Rührung  greift  selbst  auf  diese  Theaterwütenche  über,  und  auch  sie  bringen  im 
Schlußchor  des  Aktes  noch  ein  weiches  Herz  zum  Vorschein.  Kotzebue  treibt 
daunit  die  Sentimentalisierung  des  Kriegsvolkes,  das  er  zuerst  dem  krassen 
Umschlag  zuliebe  ins  Ubertierische  verzeichnet,    bis  aufs  äußerste;    ebenso 


'*)  Leipzig  1803.  Werke  Bd.  19.  Als  sprechendstes  Zeugnis  für  die  Wertschätzung  des 
Stückes  gibt  W.  v.  Kotzebue  S.  86  einen  überschwänglichen  Brief  Wielands  wieder,  der  selbst 
angesichts  der  Toleranz  seines  Urteils  überrascht.  Noch  beweiskräftiger  ist  die  Verbreitung  von 
Mahlmanns  wohlgelungener  Parodie  „Herodes  vor  Bethlehem"  usw.  in  vielen  Auflagen,  zuerst 
Leipzig  1803. 

'*)  IV,  1.  Zechende  und  andere  Gruppen,  eine  Wache.  Jördens  3, 95  charakterisiert  treffend: 
„Einige  Anführer  geben  in  ihrem  Gespräch,  sowie  die  Soldaten  in  ihrem  Chor,  Proben  kanni- 
balischer Gesinnungen."  Auch  das  am  Eckstein  der  Mauer  zerschmetterte  Kind  aus  Schummeis 
Kriegsgreueln  fehlt  nicht.  —  Mahl  mann  geißelt  das  kriegerische  Aufgebot  durch  eine  große 
moderne  Exerzierszene  III,  2,  worin  ein  Adjutant  die  Front  richtet,  präsentieren  läßt  usw.;  an 
Stelle  der  Speerpantomime  laufen  die  Kinder  III,  4  den  Soldaten  zwischen  den  Beinen  durch 
u.  dgl.  m. 

S  cberrer,  Kampf  im  deutschen  Drama.  13 


226  Zehntes  Kapitel. 

verfährt  er  mit  dem  Hussitenfcldherm  Procopius.  der  anfänglich  als  Gottes» 
geißel,  dann  aber  im  Kreise  der  Kleinen  als  gutmütiger  Kindervater  er- 
scheint. 

Zwei  nicht  minder  bühnenfestc  Massen-Rührszenen  flankieren.  Voran  geht 
der  Auszug  der  Kinder  aus  der  Stadt  unter  gedämpftem  Trommelwirbel  und 
dem  Wehklagen  der  Mütter,  eine  nach  Umfang  und  Tränenaufwand  gleich 
ausschweifende  Pantomime."')  Kunstvoller  fügt  Kotzebue  die  Rückkehr  der 
Geretteten  zu  einer  seiner  besten  Beobachtungsszenen  (V,  2).  Zahlreiche 
Gruppen  von  klagenden  Müttern  sind  vor  dem  Tor  höher  und  tiefer  ange- 
ordnet, das  Auftauchen  und  Nahen  des  schon  verloren  gewähnten  Zuges  wird 
im  Wechsel  von  erregten  Einzelstimmen  und  Chor  spannend  vergegenwärtigt, 
wie  schon  IV,  1  der  Heranzug  der  Kinderschar  durch  eme  Kriegergruppe  im 
Lager.  EU  scheint  fast,  als  ob  damit  Aeschylus  für  die  Hussiten  bemüht  würde. 
Aus  dem  effektvollen  Stimmungsumschleig,  wie  er  hier  erreicht  ist,  zieht  auch 
die  eigentliche  Kriegshandlung  mehrfach  Gewinn.  Mit  guter  Wirkung  gellt  die 
Sturmglocke^  die  die  Kriegsnot  anzeigt,  am  Anfang  des  Stückes  in  em  Friedens- 
idyll ausziehender  Schnitter  und  stillen  Bürgerglückes,  wogegen  allerdings  die 
momentane  Peripetie,  die  im  vierten  Akt  vermittelst  einer  höchst  anfechtbaren 
Meldung  den  sonst  gegebenen  Handlungsablauf  noch  einmal  unterbricht,") 
zu  den  gröbsten  Bühnenkniffen  gehört. 

Unweit  einem  Stück  von  so  verschwenderischem  Massenaufgebot  wie  diese 
Hussiten,  und  dicht  neben  der  Theaterschlacht  der  Johanna  von  Montfaucon 
steht  in  Kotzcbucs  Produktion  die  klassizistische  „Octavia",^'*)  die  den  Ent- 
scheidungskampf  zu  Wasser  und  Land  zwischen  Antonius  und  Octavius  Cäsar 
entgegen  Shakespeare  in  der  gebundensten  Weise  erfaßt.  Die  Vielgewandtheit 
Kotzebues  zeigt  sich  innerhalb  seiner  Kampftechnik  nirgends  deutlicher  als 
hier,  wo  er  sich  in  einem  Einzelfall  der  strengen  Form  bedient,  die  durch  die 
Entwicklung  neuerdings  nahegelegt  war.  Er  stellt  damit  selbst  das  strikte 
Gegenbild  zu  seinen  Gefechtspantomimen  auf.  EU  erweist  sich,  daß  seine 
Bühnenbegabung  der  Aufgabe  gleich  gerecht  wird,  ob  sie  danach  lautet,  Kämpfe 
in  freien  Dramen  effektvoll  vor  Augen  zu  bringen,  oder  eine  Schlacht  in  den 


*•)  III.  5:  vgl.  Petersen  S.  232:  Lohmeyer  S.  94.   Mahlmann  Ende  II. 

"")  IV.  4 — 5;  durch  eine  Botachaft  vom  Nahen  eines  fremden  Haufens  überrascht,  hilt  der 
bereits  versöhnte  Procopius  einen  Augenblick  lang  den  ganzen  Kinderzug  für  die  schnödeste 
Kriegslist  und  will  schon  mit  dem  Schwerte  unter  sie  fahren,  als  die  sonderbare  Aufklärung  er- 
folgt :  es  sind  die  heranziehenden  Mütter,  deren  ..weiße  Regentücher"  die  Feldwachen  für  ..«veiBe 
Schilder  und  fremde  Waffenrüstung"  angeschaut  haben  I 

'*)  Leipzig  1801.   Werke  Bd.  14.  Häuften.  DNL  139  II.  S.  18.  W.  v.  Biedermann  bei] 
W.  V.  Kotzebue  S.  32;  ausführlich  Rabany  S.  214—27. 
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engen  Rahmen  der  Tragödie  hohen  Stils  einzufügen.  Die  Handlungselemente 
der  „Octavia"  sind  die  altvertrauten,  Kampfabgang,  Besorgnisszene,  Bericht, 
aber  kaum  eine  andere  geschlossene  Anlage  gewinnt  aus  ihnen  theatralisch  so 
vorzügliche  Situationen  wie  diejenige  Kotzebues.  Cäsars  Abgang  zur  Schlacht 
wird  zu  einem  leidenschaftlich  angespannten  Auftritt,  weil  die  Schwester  allen 
Gründen  zum  Trotz  nicht  abläßt,  um  Aufschub  der  Waffenentscheidung  zu 
flehen.  Als  die  auffordernde  Tuba  den  Stand  der  Dinge  verrät  und  der  Bruder 
fest  bleibt,  wirft  sich  ihm  Octavia  samt  den  Kindern  zu  Füßen  ;^^)  nur  über  sie 
hinweg  soll  er  zum  Kampf  schreiten.  Cäsar  muß  sich  gewaltsam  losmachen. 
Jetzt  hat  die  Lage  der  Frau  alles  Zeug  zu  einer  bühnengewaltigen  Besorgnis- 
szene. Zwischen  Bruder  und  Gemahl,  die  an  der  Spitze  ihrer  Heere  aufein- 
andertreffen, mitteninne  stehend,  reißt  sie  die  Kinder  in  Todesängsten  zum 
Beten  nieder,  aber  sie  weiß  nicht  anzugeben  für  wen  und  ermißt  daran,  daß 
ihr  selbst  das  Gebet  versagt  ist,  die  Größe  ihres  Elends.  Das  anhebende  krie- 
gerische Getöse  leitet  zu  einer  antikisierenden  Schlachtschilderung  Octavias 
über,  die,  schon  durch  hexametrische  Form  hervorgehoben,  überhaupt  zum 
deklamatorischen  Prunkstück  ausgebildet  wird.^°)  Die  Höhe  der  Spannung 
auf  den  rückwärtigen  Kampf  erreicht  Kotzebue  durch  das  wirksamste  Mittel, 
das  die  Entwicklung  für  diesen  Szenentypus  darbietet.  Aus  der  Furcht  geborene, 
überhitzte  Phantasiebilder  gaukeln  Octavia  das  Dahinsinken  des  Gatten  und  des 
Bruders  im  blutigen  Getümmel  vor.*^)  In  heroischer  Theatralik  eilt  sie  schließ- 
lich selbst  in  die  Schlacht.  Den  Kampf bericht  trennt  eine  musikerfüllte  Akt- 
p>ause  ab,  die  den  Vorgängen  genügend  Raum  gibt.  Dann  erzählt  Cleopatra 
selbst  der  Gespielin,  was  sie  vom  Dach  des  Palastes  mitangesehen  hat,  den 
Verrat  der  Schiffe,  das  Übergehen  der  Reiterei;  ihre  starke  Anteilnahme  und 
der  Triumph  über  ihre  gelungene  Intrige  belebt  die  Ereignisse  mehr  als  ein  ge- 
wöhnlicher Botenbericht,  und  damit  kommt  auch  dieses  letzte  Ingrediens  der 
klassizistischen  Technik  zu  beweglicher  Wirkung.  Im  weiteren  Verlauf  tritt  die 
Schlacht  hinter  dem  Ende  des  Helden  völlig  zurück.  Eine  späterhin  unerwartet 
auftauchende  Meldung,  daß  das  Fußvolk  noch  immer  kampfbereit  und  uner- 


^)  IV,  7;  die  bekannteste  antike  Szene  dieser  Art  ist  Hektors  Kampfabschied  entgegen 
dem  Flehen  Andromaches,  Ilias  VI;  in  Shakespeares  Troilus  u.  Cressida  V,  3;  Schillers 
Jugendgedicht  „Hektors  Abschied". 

*")  Melodramatische  Absichten  sind  auch  hier  im  Spiel,  das  Orchester  schließt  ab;  der  Auftritt 
im  ganzen  ist  ein  rhetorisches  Gegenstück  zu  der  musikalischen  Besorgnispantomime  der  ,Jo- 
hanna". 

*^)  Die  Berührung  mit  Fiesko  V,  5  scheint  mehr  als  zufällig,  weil  sie  bis  ins  Wörtliche  geht. 
Leonore:  „Haltet!  Haltet!  Es  ist  mein  Gemahl!"  —  Octavia:  „halt  Unmensch!  es  ist  mein 
Gemahl!"  Die  Kampfphantasie  erwächst  hier  wie  dort  aus  gespanntem  Lauschen.  Die  scharfe 
Pointienuiff  Bruder-Gemahl  bleibt  aber  Kotzebue. 

15* 
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schlittert  stehe,  hat  nur  die  allzu  rasche  Tat  Antons  zu  beleuchten  und  zeigt» 
wie  gewandt  Kotzebue  über  Motivicrungsnöte  wegleitet,  wo  ihm  solche  Wen- 
dungen des  Augenblicks'*^  wünschbar  erscheinen. 

Eine  Mittelstellung  nimmt  die  Schlachttechnik  der  „Spanier  in  Pcru"**^ 
ein.  dadurch  merkwürdig,  daß  sie  aus  Liebe  zum  Effekt  das  Treffen  zwischen 
Peruanern  und  Sj^aniem  für  die  Handlung  doppelt  ausbeutet,  zuerst  unmittel- 
bar durch  Teichoskopie.  im  folgenden  Akt  neuerdings  von  entfernterem  Stand- 
ort aus  durch  Berichte.  Nach  den  Vorbereitungen  zum  Gefecht  auf  {peruanischer 
Seite,  dem  Fortschaffen  der  Weiber,  dem  ausgedehnten  Abschied  der  Führer 
vor  dem  Kampf,  bleibt  ein  Greis  mit  seinem  Knaben  zurück,  der  von  einem 
Baum  aus  die  entbrennende  Schlacht  beobachten  muß  (11.  5  u.  7).  Hier  motiviert 
Kotzebue   gründlich.    Shakespeares   Cassius   und    Klopstocks   Siegmar   sind 
durch  kurzes  Gesicht  an  eigener  Ausschau  verhindert,  sem  Greis  ist  blind. 
An  Klopstock  erinnert  das  Opfer  der  Priester  vor  dem  Kampf,  Altar  und  Gesang. 
In  dem  raschen  Wechsel  von  Frage  und  Antwort  spielen  Staub  und  Rauch  eine 
Rolle,  am  deutlichsten  ist  der  Stand  des  Gefechtes  an  der  Fahne  der  Inkas  abzu- 
lesen, deren  Flattern.  Verschwinden  und  neues  Auftauchen  seine  Phasen  kurz 
bezeichnet.    So  schildert  schon  Selbitzs  Knecht  den  Sieg  Götzens  in  dem 
spannenden  Vorgang,  wie  er  die  Fahne  der  Reichsvölker  erobert.    Der  ein- 
drucksvolle Umschwung  darf  natürlich  nicht  fehlen.   Die  Krise  hebt  damit  an. 
daß  der  Peruanerkönig  verwundet  hereingetragen  wird,  und  gipfelt  in  einer 
Fluchtszene  verzweifelter  Indianer.   Jetzt  schwillt  der  Kampf  bis  hart  an  die 
Bühnenwände  heran,  man  hört  Rollas  anfeuernde  Stimme  und  ihren  freudigen 
Widerhall,  dann  setzt  die  Beobachtung  neu  ein  und  schildert  die  gute  Wendung. 
Trefflich  reißt  die  Begeisterung  über  den  nahen  Sieg  den  blinden  Alten  so  hin, 
daß  er  sich  selbst  im  Getümmel  wähnt  und  die  Krieger  anspornt  —  im  Tech- 
nischen ein  Gegenstück  zu  der  angstvollen  Kampfphantasie  Octavias.   Nach- 
dem ein  atemloser  Berichterstatter  gemeldet  hat,  und  die  Sieger  aufgezogen 
sind,  könnte  die  Schlachthandlung  zu  Ende  sein,  wenn  sie  nicht  Kotzebue  ein 
zweitesmal,  wie  resümierend,  in  gedrängtem  Bericht  zur  Geltimg  bringen 


")  V.  7;  VentUüu*'  Bericht  macht  eret  nachträglich  klar,  daß  die  Landschlacht  überhaupt 
noch  nicht  gesdilagen  i»t.  Wic»o  Anton  V,  4  von  iciner  Hauptmacht  weg  mit  der  Frage  nach  der 
Königin  in  den  Palast  tritt,  wird  wohlweislich  ganz  übergangen.  währeiKl  minder  erfahrene  Autoren 
heikle  Punkte  durch  ungenügende  Motivierung  erst  recht  herausstellen.  —  Shakespeares  An- 
tonius ordnet  IV.  12  nach  dem  Verrat  der  Flotte  ausdrücklich  die  allgen>eine  Flucht  an;  die  Kriegs- 
hai>dlung  ist  damit  zu  Elnde  und  hat  bei  seinem  Tod  nichts  mehr  zu  tun. 

**)  Leipzig  17%.  Werke  Bd.  5.  Der  kurz  zuvor  entstandene,  am  andern  Ende  der  kotze- 
boochen  Theaterwelt,  auf  Kamtschatka  spielende  „Graf  Benjowski"  erledigt  einen  Kampf 
xm  Mchen  verschworenen  Deportierten  und  dem  Militir  im  V.  Akt  durch  Meldungen  und  starkes 
Sd)  ie6en. 
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wollte.  Ex  trägt  dafür  kein  Bedenken,  mit  der  Besorgnisszene  der  Frauen  am 
Anfang  des  dritten  Aktes  zeitlich  über  den  Schluß  des  vorhergeheftden  zurück- 
zugreifen. Die  harrenden  peruanischen  Weiber  haben  im  schützenden  Wald 
wohl  die  Geräusche  des  Treffens,  das  Schildergetöse  und  den  Knall  der  fremden 
Feuerrohre  vernommen,  aber  sie  sind  noch  ohne  Nachricht  über  den  Ausgang. 
Eine  Beobachterin  außerhalb  der  Szene  kann  endlich  die  nahenden  Boten 
ankündigen,  die  einander  in  der  alten  Weise  auf  den  Fersen  folgen,  wie  es  der 
Theatralzweck  ohne  Rücksicht  auf  Wahrscheinlichkeit  fordert.  Noch  einmal 
wird  vermittelst  des  Teilberichts  der  Gottschedianer  der  Glückwechsel  zum 
Bühneneffekt  gebraucht,  obwohl  der  Zuschauer  das  Ergebnis  der  Schlacht 
bereits  kennt.  Der  erste  Bote  stiftet  durch  die  Meldung  der  (anfänglichen) 
Niederlcige  Verwirrung,  der  zweite  gibt  in  Rollas  wackerer  Haltung  neue  Hoff- 
nung, der  dritte  verkündet  den  betenden  Frauen  den  Sieg  und  zugleich  die 
Ankunft  der  Helden.  Dasselbe  Gefecht  ist  damit  hintereinander  in  neue  und 
alte  technische  Formen  gefaßt,  die  schon  dem  frühen  Kotzebue  nach  Belieben 
zu  Gebote  stehen. 

Die  Teichoskopie,  die  neben  den  „Spaniern"  besonders  der  „Bayard"  sich 
dienstbar  macht,  handhabt  am  geschlossensten  eine  späte  Arbeit  Kotzebues, 
der  „Schutzgeist" .^*)  Von  dem  verzweifelten  Ausfall  des  Markgrafen  Azzo 
aus  Canossa,  wo  er  die  Königin  Adelheid  vor  dem  Usurpator  Berengar  birgt, 
erscheint  nichts  auf  der  Bühne.  Ein  alter  Knappe  hält  vom  Söller  Ausschau 
(V,  8)  und  berichtet  der  bangen  Fürstin  den  Kampf  in  einer  langen  Versreihe. 
Klassische  Formgebung  wirkt  nach,  doch  hat  gerade  die  im  Motiv  vorbildliche 
Szene  Schillers  (Jungfrau  V,  1 1)  auf  die  Dialogführung  keinen  Einfluß.  Kotze- 
bue sucht  hier  die  Spannung  nicht  im  erregten  Hin  und  Her  von  Rede  und 
Gegenrede,  sondern  läßt  die  Schilderung  wie  einen  Botenbericht  in  kaum  unter- 
brochener Folge  ablaufen.  Für  den  Effekt  sorgt  die  inhaltliche  Anlage  mit 
glücklicher  Wendung  nach  bösem  Stand  des  Gefechts  und  besonders  mit  der 
Schlußpointe :  der  Markgraf  selbst  ist  den  Augen  des  Beobachters  entschwunden, 
mitten  im  Triumph  über  den  Erfolg  muß  er  ihn  zu  Tode  getroffen  herauf- 
tragen sehen.  Mit  dieser  Überraschung  hatte  schon  die  Teichoskopie  im 
„Bayard"  geendet,  wie  Kotzebue  taugliche  Motive  überhaupt  häufig  wiederholt. 
Beobachtung  kriegerischer  Dinge  greift  kurz  darauf  noch  einmal  halb  zauberhaft 
in  die  Handlung  ein.  Als  Adelheid  verzweifelt  ihrem  Leben  ein  Ende  machen 
will,  tritt  der  allgegenwärtige  Schutzgeist  an  ihre  Seite  und  läßt  sie  den  Heranzug 


**)  Leipzig  1815.  Werke  Bd.  32;  Die  Monographie  über  das  Stück  von  G.  Glück.  K.s 
Schutzgeist  u.  seine  Bearbeitung  durch  Goethe,  Progr.,  Lundenburg  1907,  läßt  die  Kampftechnik 
unbeachtet.  S.  23  ist  das  Verlangen  des  Knappen,  mit  in  die  Schlacht  zu  gehen,  mit  demjenigen 
des  Greises  in  den  „Spaniern"  in  Parallele  gesetzt. 
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des  glänzenden  kaiserlichen  Entsatzheeres,  die  schnelle  Niederlage  der  Feinde 
und  Otto  den  Großen  selbst  auf  sich  bäumendem  Roß  sehen .''^) 

Die  letzte  große  Kampfaufgabe  der  kotzebueschen  Dramatik  ist  die  Schlacht 
am  Marchfeld  des  „Rudolf  von  Habsburg"."*)  Die  Lösung  steht  dem 
,3ayard'*  am  nächsten,  nur  regiert  die  Teichoskopie  minder  ausschließlich  als 
dort.  Die  äußeren  Bedmgungen  für  sie  schafft  eine  in  jedem  Betracht  geschickt 
gewählte  Lokalität,  ein  Kloster  auf  der  Anhöhe,  an  deren  Fuß  gefochten  wird. 
Hier  sendet  am  Morgen  der  Schlacht,  noch  ehe  die  „Mordlust**  im  Tal  sich  zu 
regen  beginnt,  der  empfindsame  Kaiser  Rudolf"')  den  eröffnenden  Stoßseufzer 
zum  Himmel  und  hört  die  Todesengel  über  den  Zelten ;  hierher  kehrt  er  leicht 
verwundet  zu  kurzer  Rast  aus  dem  Getümmel  zurück  und  gibt  damit  Anlaß 
zu  gesprächsweisem  Kampfbericht  (VI,  5).  Hier  herauf  wird  später  sein 
Gegner  Ottokar  mit  tödlicher  Verletzung  gleich  Bayard  gebracht,  vor  allem 
aber  kann  Kotzebue  in  dem  klösterlichen  Bezirk  zwanglos  die  Frauen  ansiedeln, 
die  auf  diese  Weise  sowohl  für  die  Besetzung  der  Bühne  während  der  Männer- 
schlacht als  für  den  Abschluß  des  Stückes  zur  Stelle  sind.  Beobachtungs-  und 
Frauenbesorgnisszene  gehen  in  eins  auf.  Die  Äbtissin  des  Klosters,  der  Otto- 
kars verstoßene  Tochter  Agnes  als  Novize  unerkannt  zur  Seite  steht,  verfolgt 
vom  Kirchhof  aus  das  Treffen  (VI,  3)  und  heißt  die  Begleiterin  für  des  Kaisers 
Sieg  beten.  Die  starke  Situation  der  Octavia  kehrt  in  dieser  freiem  Schlacht- 
anlage wieder.  Agnes*  Vater  steht  in  blutiger  Entscheidung  gegen  ihren  Ge- 
liebten, den  Kaisersohn,  und  ihre  Angst  ist  zwischen  den  Parteien  geteilt.  So 
straff  hält  sich  die  Technik  freilich  nicht  durch  den  ganzen  Kampfakt.  Äußerst 
sorglos  wird  eine  letzte,  halbhistorische  Intrige  über  Ottokars  Nachfolge  einge- 
fügt, um  deretwillen  der  klösterliche  Schauplatz  als  eine  Art  neutralen  Ortes 
zu  gelten  hat,  wo  Freund  und  Feind  abwechselnd  Platz  finden  können,  ohne 
aufeinander  zu  stoßen.  Abschließend  gewinnt  Kotzebue  aus  Ottokars  Ende 
eme  sichere  Theaterwirkung.  Die  Verwundetenszene  erhält  Rührung  reichlich 
zugemessen,  das  verstof^ne  Kind  labt  den  verscheidenden  Vater  mit  Wein. 
An  sein  Sterbelager  tritt  wie  im  „Bayard**  der  verzeihende  Gegner,  dessen 
Großmut  freilich  übel  genug  in  eine  platte  Eheschließung  ausmündet.  Im 
Nachruf  auf  den  Toten  fehlt  die  nachdenkliche  Betrachtung  nach  dem  Vorgang 
Shakespeares  und  Schillers  nicht:  ..Ihn  deckt  ein  kleiner  Hügel, /Zur  Spanne 
Landes  wird  sein  Eigentum ". 


")  V.  13;  Massenbeobachtung  VI.  I.  wo  <lie  Bargerschaft,  auf  Otto«  Einzug  harrend,  die 
Mauern  besetzt  hält. 

•^  Leipzig  1816.  Werke  Bd.  34.  Akt  VI. 

•^  Vgl.  Hauffen,  DNL  139  II.  S.  19.  G.  Glück.  K.s  Rud.  von  Habsburg-Dran».  Pror^ 
Lundcnburg  1910,  S.  1 1 :  über  den  Schauplatz  S.  18;  zum  folgenden  S.  7  u.  19. 
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Eine  besondere  Szenengruppe  Innerhalb  der  kriegerischen  Dramatik 
Kotzebues  bilden  die  zahlreichen  Schildwachauftritte.  Kotzebue  macht 
sich  das  dankbare  Motiv  in  rein  technischer  Funktion,  wie  auch  für  reich  ausge- 
staltete Episoden  zunutze,  worin  der  schlichte  Kriegsmann  als  wirksame 
Bühnenfigur  sein  Wesen  treibt.  Die  Charakteristik  zeigt  sich  in  der  Sphäre 
des  einfachen  Soldaten  von  ihrer  besten  Seite  und  derjenigen  in  der  hohen 
Kriegswelt  weit  überlegen.  Die  derben  Züge,  die  der  Erscheinung  des  Waffen- 
knechts schon  im  frühen  Ritterstück  ein  halb  komisches  Ansehen  geben, 
werden  vollends  ins  Lustspielmäßige  gewendet. 

Die  exponierende  Postenszene,  die  wir  zuletzt  bei  Iffland  antrafen,  eröffnet 
die  „Octavia".  Zwei  Wachen  vor  Octavius'  Zelt  ermuntern  sich  im  Morgen- 
grauen und  stellen  in  belebtem  Disput  die  Lage  klar.  Der  Anschluß  an  Shake- 
sp)eare  ist  hier  unmittelbar,  und  auch  ein  schwacher  Nachklang  seiner  Stim- 
mungskunst ist  geblieben.^®)  Nach  derselben  Technik  führt  Kotzebue  den 
„Hugo  Grotius"®^)  mit  dem  knappen  Vorgang  der  Schildwachablösung  ein. 
Em  brummiger  Sergeant  versieht  geräuschvoll  seinen  Dienst  vor  Grotius' 
Gefängnis  und  bleibt  den  Bitten  der  Tochter  um  Schonung  seines  Schlafes 
taub.  Die  Situation  des  duldenden  Ketzers  könnte  einleitend  kaum  gedrängter 
und  anschaulicher  für  die  Bühne  gewonnen  werden.  Während  die  Kriegsleute 
hier  unzugänglich  ihrer  Pflicht  genügen,  weisen  zwei  beiläufige  Postenauftritte 
der  „Spanier  in  Peru",  ein  vorgeführter  (IV,  6)  und  ein  erzählter  (III,  6), 
unwahr  sentimentalisierte  Wachen  auf,  die  den  Kameraden  im  Hussitenlciger 
ähnlich  sehen.  Der  Wachhabende  vor  dem  Zelt  des  gefangenen  Alonzo  ist  weder 
durch  Bitten  noch  Kostbarkeiten  zu  bestechen,  wohl  aber,  so  barsch  er  zuerst 
auf  seine  Order  p>ocht,  durch  die  rührsame  Elrinnerung  an  Weib  und  Kmd. 
Noch  sträflicher  zeigt  sich  der  Posten  Pizarros  weiblichem  Reiz  Untertan;  seine 
Hellebarde  senkt  sich  trotz  gemessenem  Befehl  vor  dem  Blick  der  schönen 
Elvira,  der  ihm  sanft  „vom  borstigen  Haar  zum  straubigten  Bart  herunter" 
gleitet. 

Die  beiden  großen  Schildwach-Episoden  Kotzebues,  eine  zweite  nächtliche 
Postenszene  im  „Hugo  Grotius"  und  eine  engverwandte  im  „Schutzgeist", 
halten  sich  von  so  unsoldatischer  Süßlichkeit  fem.  Der  kräftige  Landsknechts- 
ton ist  gut  getroffen,  die  Charakterisierung  der  Kriegsgesellen  einheitlich  im 
Derben  gehalten.  Hier  wie  dort  soll  ein  wohlbehüteter  Gefangener  befreit 
und  darum  die  Aufmerksamkeit  handfester  Wächter  getäuscht  werden;  das 
eine  Mal  tut  starkes  Getränk,  das  andere  ein  romantischer  Spuk  den  Dienst. 


**)  Vgl.  Rabany  S.  217;  den  entsprechenden  Auftritten  in  Ant.  u.  CIcop.  IV,  3  u.  9  fehlt 
gemäß  ihrer  Stellung  der  exponierende  Charakter. 
«»)  Leipzig  1803:  Werke  Bd.  19. 
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Die  Szenen  haben  den  reichen  dekorativen  Rahmen  gemeinsam,  beide  Ge- 
f&ngnistürme  stehen  am  mondbeglSnztcn  Wasser.  An  die  Schildwachen  de* 
Grotius  vor  Schloß  Löwenstein  an  der  Maas  (II,  1 — 6)  macht  sich  sein  Sohn 
als  scheinbar  angetrunkener  Fischer  heran  und  setzt  ihre  Sinne  unter  Wein, 
bis  sie  unter  krausen  Reden  an  ihre  Hellebarden  gelehnt  einschlummern  — 
ein  hubscher  Zug  altgedientcr  Kricgslcute,  die  auch  unter  so  bedenklichen 
Umständen  buchstäblich  ihren  Mann  noch  stellen  und  den  Posten  nicht  ver- 
lassen. Kotzebues  schlagfertiger  Dialog  formt  sie  in  knappen  Strichen  zu 
theaterfesten  Typen:  stolz  auf  ihr  Handwerk,  sind  sie  mit  aller  Protzigkeit 
würdiger  Veteranen  als  Schildwach  aufgepflanzt,  mehr  körperlich  als  geistig 
respektabel,  nicht  subtil  im  Definieren  und  leicht  an  ihren  Schwächen  zu 
packen.  Außer  dem  Wein  benimmt  ihnen  vorgemachter  Dunst  von  Kampf- 
taten rasch  die  Urteilskraft,  ein  für  brav  gehaltener  junger  Kamerad  hat  im 
Augenblick  ihr  ganzes  Vertrauen  und  holt  sie  aus;  aus  seinem  Mund  darf 
selbst  ein  loses  Wort  über  den  Kriegsherrn  (>assieren,  wenn  sie  es  ihm  auch 
pflichtgemäß  bärbeißig  verweisen.  Neben  den  wackem  Teutschen  Dorias, 
denen  sie  in  manchen  Zügen  gleichen,  erscheinen  diese  Gesellen  als  lockere 
Vögel.  Die  Auffassung  ist  die  des  Lustspiels,  aus  dem  ihre  weinseligen  Miß- 
verständnisse stammen,  und  ebenso  der  glückliche  Griff,  wie  sie  dann  halb- 
wach der  Unterredung  von  Schwester  und  Bruder  sekundieren.*®)  \ 
Die  Posten,  welche  die  Königin  Adelheid  im  „Schutzgeist"  an  einer 
Wasserburg  des  Comersees  bewachen,  hält  Kotzebue  ernster.  Der  eine  schilt 
auf  sein  beschwerliches  Los,  und  man  möchte  fast  vermuten,  das  Klima  der 
Hamlettcrrasse  habe  wie  bei  Früheren  auch  für  diese  südliche  Gegend  Geltung, 
wenn  man  ihn  über  kalte  nasse  Steine,  rauhen  Nordost  und  Mark  und  Bein 
durchschüttelnden  Fieberfrost  klagen  hört.*^)  Die  Atmosphäre  für  den  Spuk 
ist  damit  bereitet,  gleich  Grotius'  Sohn  als  Fischer  verkappt,  beginnt  der 
Schutzgeist  die  Soldaten  zu  äffen.  Nebel  jagen  sich,  die  wallenden  Dünste 
trügen  Auge  und  Ohr,  Gestalten  zerfließen  vor  dem  wachen  Wer-da-Anruf 
zu  nichts;  es  hilft  wenig,  daß  der  wackere  christliche  Kriegsmann,  nachdem 
er  das  Kreuz  geschlagen  hat,  auch  Gespenstern  zu  Leibe  geht,  der  Zauber 

"*)  Eine  reine  Kontödienszene  folgt  II.  5,  wo  der  verclftchtige  Fischer  dem  Sergeanten  das 
aufgefanfrene  Brieflein  Satz  für  Satz  aus  dem  Stegreif  ins  Harmloae  deutet.  —  Ahnliche  Meinungs- 
verschiedenheiten betrunkner  Soldaten  über  Sonne  und  Mond  usw.  in  den  „Spaniern"  V.  2. 
wo  Kotzebue  durch  ein  in  Wald  und  Gewitter  herumirrendes  Paar  den  Kindsraub  bewerkstelligt. 

*')  Schutzgeist  II,  2.  Über  die  parallele  Kontrastierung  der  beiden  Wächter  und  der  beiden 
Reiter  vgl.  GlOck.  K.s  Schutzgeist  S.  23.  Am  beweglichsten  räsonniert  die  Schildwache  Shake- 
speares. I  Heinrich  VI :  II,  I .  über  das  nächtliche  Postenstehen :  .3o  müssen  arme  Diener  /  Wenn 
andre  schlafen  auf  bequemem  Bett  /  In  Finsternis,  in  Kalt  und  Regen  wachen"  —  wie  es  noch 
heute  im  Soldatenlied  betSt  „Wenn  ander  Leut  schlafen,  so  müssen  «vir  wachen". 
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narrt  die  beiden  und  führt  sie  von  ihrem  Posten  weg  in  die  Irre.  Der  Auftritt 
gehört  zu  den  trefflichsten  Schildwachszenen.  Die  breitgrätschige  Wirklich- 
keit der  Kriegsgesellen  tritt  zu  dem  schwanken  Spuk,  der  sie  neckend  um- 
gaukelt, ohne  daß  sie  ihm  mit  Wehr  und  Waffen  beikommen  könn.en,  in  reiz- 
vollen Gegensatz.  Das  Motiv  steht  wie  manches  andere  im  „Schutzgeist" 
dem  Zauberstück  nahe;^")  es  wird  uns  sehr  ähnlich  im  zweiten  Teil  des  Faust 
wieder  begegnen. 

Wo  Kotzebue  den  Soldatenstand  eingehender  charakterisiert,  ist  der  Ein- 
fluß Schillers  unverkennbar.  Ein  alter  Reiter  im  „Schutzgeist"  tritt  der  Klage 
des  Wächters  über  das  mühselige  Gewerbe  bei,  und  seine  Tirade  von  dem 
ruhelosen  Beruf,  worin  man  um  kargen  Sold  täglich  die  Haut  zu  Markte  trägt 
und  auf  Heimat,  Weib  und  Kind  verzichten  muß,  schließt  sich  unmittelbar 
an  die  Schilderung  des  Ersten  Kürassiers  an.^^)  Das  Disziplinproblem  aus 
dem  Soldatenstück  greift  Kotzebue  im  „Hugo  Grotius"  auf;  der  simple 
Pflichtbegriff  seiner  einfachen  Söldner^*)  kehrt  hier  in  höherer  Sphäre  wieder, 
wo  (II,  8)  im  Offizierskreis  der  Grundsatz  aus  dem  Soldatenkatechismus  des 
Oktavio  Piccolomini:  „Ich  klügle  nicht,  ich  tue  meine  Pflicht",  so  formuliert 
wird:  „Doch  räsonnieren  darf  ich  einmal  nicht,  Gehorchen  nur  —  das  will 
ich."  Mit  der  Sentimentalisierung  der  Offiziersfiguren  steht  der  Autor  auf 
diesem  Felde  nicht  allein;  schon  die  frühesten  Dramen  der  Gattung  weisen 
sie  auf.  Bei  Kotzebue  siegt  in  einem  ersten  starken  Konflikt  die  Kameraden- 
treue als  höchste  soldatische  Forderung  über  die  Liebe,  um  deretwillen  die 
bloße  Dienstpflicht  verletzt  werden  sollte;  ein  zweiter  stellt  in  einer  häufigeren 
Situation  diese  Dienstpflicht  in  aller  Härte  gegen  die  Rechte  des  Herzens. 
Hier,  wo  Hauptmann  Gaßweiler  in  eigener  Person  die  Exekution  des  liebsten 


°^  Verwandtes  bei  Shakespeare  findet  sich  neben  dem  Hexenspuk  im  Macbeth,  der  I,  3 
vor  den  Feldherren  in  Luft  zerrinnt,  im  Sommemachtslraum  II,  2,  wo  Puck  Lysander  und  De- 
metrius,  die  sich  zum  Zweikampf  suchen,  nasführt.  Klingers  Medea  in  Korinth,  Akt  IV  (Werke 
2,  223),  zerstreut  die  Korinther,  die  auf  Befehl  des  Führers  ihre  Kinder  greifen  wollen,  durch 
Zauberbann  in  die  Finsternis :  „Fliehet !  irrt  in  dem  Walde ! . . .  Tappt  und  tappt  in  dicker  Finsternis, 
verschvk-indet !'*  Glück  S.  26  weist  auf  Vorgänger  der  Schutzgeist-Schildwachen  innerhalb  des 
kotzebueschen  Zauberlustspiels  im  „Sultan  Wampum"  (1794,  Werke  Bd.  1)  hin;  dort  (III,  7  u.  10) 
werden  die  Posten,  die  nach  einem  Reskript  des  Herrschers  ihren  Dienst  unablässig  singend  ver- 
richten, durch  Vertauschen  der  Leibesgestalt  kraft  eines  Zauberringes  wie  jedermann  irregeführt; 
das  eigentliche  Spukmotiv  fehlt  aber  der  Verwandlungskomödie. 

»3)  Schutzgeist  III.  7  — Wallensteins  Lager  V.  91 7  ff.  .vgl.  Piccol.  1141  ff..  Tod  1921  ff.  — Die 
Schilderung  eines  Lageraufbruches  in  Heinrich  Reuß  V,  2  berührt  sich  mit  Piccol.  v.  490 ff. 

'■')  Schutzgeist  II,  2:  „Was  kümmerts  uns?  wir  haben  Brot  und  Sold"  —  und  III,  6:  „Der 
König  befiehlt,  ich  muß  gehorchen;  /  Soldat  und  grübeln,  das  steht  nicht  fein";  vgl.  Wall.  Tod 
V.  3235  „wir  denken  nicht  nach"  usw. 
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Frrtindrt  tu*  N^rtL  /vi  irt/cn  \\n\.  kann  dir  Kuhrun({  cirn  alten  KCnrgcr  Im« 
fxif  I  tat>r  iil<rrnk4nnrn.  dir  ihm  nüt  It  drrn  Sinne  Kol/cbuc«  und  »eine*  cmpfind- 
v«n>rn  Pulililiun»  »<»  wohl  itcht.'") 

V   Der    I  hcalrrgot/. 

f.«  i»t  inxl  nnr  Ironir  drr  l'.nlwi(  klnnR.  d«!)  da«  Krir^^^tück.  dMM  in  achaH- 
»Irr  ()j>|w.»(li(>r»  Rrgrn  dir  Buhnr  drn  Sturm  und  Dranjf  eröffnet,  tchiirßlich 
•rllwt  drr  Kvimplthratralik  anheimfallt,  wrichr  aU  letzte  Pluuc  »«mer  Nach- 
wirkung in  Kot/rbue  ilirrn  Meister  fuidet.  Dir^  grurhieht  in  der  Bühnen- 
ItearlwitunR  de*  ..Got/  von  Br r I u  hi n Rr n*  .**)  die  der  Theaterdirektor 
(Goethe  vornimmt,  woran  a\tcT  der  Dichter,  der  in  den»elhrn  Jahren  Gclechl 
und  Fjide  Valentin»  meutert,  keinen  Anteil  hat.  Wa»  dichterische  und  was 
bloü  theatermaiJiHr  KampfgrstaltunK  hriUt.  kann  kaum  augenfälliKcr  werden 
al»  an  diesem  unerquicklichen  Schauipiel,  worin  die  Routine  des  Bühnen- 
kenner» u\trT  die  freie  KrieRspoesie  de»  JuRendwcrke»  Rerat.  Auch  wenn  man 
in  Betr.icht  7irht,  dnfJ  dir  LfxTarl^ritunR  da»  praktische  Bedürfnis  der  Auf- 
führung im  Auge  hat  und  keine  daruix-r  hinausgehenden  Ziele,  etwa  eine 
MafiiRimK  der  Porm  im  Sinne  de»  neuen  Kun»twillens  verfolgt.*')  bleibt  es 
merkwurdii,'.  wir  weit  Cjoetlie  »ich  mit  ihr  der  Domäne  Kotzebues  gcnihcrt 
hat.  Die  Absichten,  denen  da»  Kriegerische  im  I  heatergotz  unterstellt  wird, 
sind  dieselben  wie  dort.  Die  Kulissenwirkung,  feiner  oder  gröber,  gilt  aU 
entscheidender  Gesichtspunkt.  Schon  die  Linfugung  wenig  gewählter  Komik 
ist  dafür  fx-zeicfmend.  Der  wackere  Selbitz  muji  e»  sich  gefallen  lassen,  als 
Icxkerer  Kumpan  zu  gelten,  der  die  Würfel  nicht  lassen  kann;  die  l^ichs- 
exekution,  früher  trotz  grimmem  Humor  der  Zeichnung  im  ganzen  doch  ein 
respektabler  Gegner,  wird  durch  die  Gestalt  ihre»  Fuhrer»,  des  schlemmenden 

*')  Crot.ut  11.8.  IV.  S  u  6  C)«r  d>r«m  •oUUliKKm  Tr.l  dn  S<u<kr«  vfl.  Rabany  S.  24I--42. 
drr  lor  Slockm«>rr  nnifr  (irtjiKKr  und  frtniutiKKr  Soldat rn»tkK kr  xuMmntrmtcUl ;  Minor* 
Hrt  Ct4t  Ol  Am  I8'>4l.49u  SJ  Slockmayrr  »Irrih  cirn  GrodutS.  31  nur.  Em  vertrandter, 
frin  rtttodiM  Krf  ( )f'  »»rnir.nflikt  «uth  in  ..L  l)«ldo".  I8II8.  W .  7.  Minor  S.  45. 

")  /urrundr  r*'^''*^  ■*<  dir  mri*ltrtpM-hr.  •Ofrnanntr  vrrkurrtr  TKecterbearbntunc  *oa 
IA04.  (urrtt  *ut  drm  \*i  KUti  rrdruck«  im  A2  Band  drr  Auir«h<-  Idjtrr  Hand.  1832:  danadl 
.n  drr  Unm  /\u>«  lid  Hl.  .^  16S  fl  .  «tl  Bd  I)  II.  S.  24^  f!  .  inth«.  2^).  Cortkes  ogcnc 
rKrairriiTArtiniunrrn  "fwi  »Jlr  irrtndm  b«»  1904  mutirri  uk*nKKllKK  t.  Kilian.  CoctKca  Cotx 
•  R  «u«  drm  lbr»!rr  I>r>m<lur|  BUltrf  I  (1905)  S  lO^  215  Dx  rr^tr.  volkUralltC  Tlicwlcr- 
brarbr-.iun«  ro«i  I!f4  iKr»«  icn  H  Wrndl.  KarUruKr  187V)  vrfglmht  O.  Brakm,  Corthe- 
jJ.ft^K  2  (t»l).  .S    19f>-  :ib  mit  drm  (.Ott   »on   I77J 

'")  I>rr  (jfAt  »0*1  lff)4  Ml  iroit  BiaKm.  CJ  2,  2\b  in  rr»trt  Um«  Bsikncnbaarbotunf: 
Hl»    i»    Trt«ri«Tii  \^tr^rrmirr:  Andrrunt*^  "•"     U»-(»n  r»ri<nKrf 
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Hauptmanns  von  Wanzenau,  zur  halben  Posse  herabgedrückt.^®)  E!s  ent- 
spricht den  Forderungen  der  Bühne,  daß  die  kurzatmigen  Kampfauftritte  zu 
längerer  Folge  verbunden  sind.  Die  Beobachtung  leistet  dafür  in  äußerlich 
routinierter  Anwendung  gute  Dienste  und  wird  nunmehr  schon  auf  der  Feindes- 
seite, beim  Lustgezelt  des  Hauptmanns  eingesetzt. ^^)  Die  Selbitzszene,  die 
nach  der  Flucht  der  Reichsvölker  und  der  Plünderung  des  Platzes  durch 
Georgs  Trupp  an  eben  der  Stelle  vor  sich  geht,  verliert  damit  freilich  ihre 
beherrschende  Bedeutung  innerhalb  der  Schlacht.  Schlimmeres  fügt  ihr  Goethe 
durch  den  neuen  Abschluß  zu,  den  kerne  Rücksicht  auf  den  Fluß  der  Hand- 
lung, sondern  allein  das  Streben  nach  theatralischer  Kampfvorführung  diktiert. 
Der  Zuschauer  bekommt  ein  Combattement  zu  sehen,  nicht  anders  als  es 
ihm  Kotzebue  in  Johanna  von  Montfaucon  liefert,  noch  dazu  mit  einem  be- 
sonderen Effekt.  Mehr  als  streitbar,  weiß  sich  der  verwundete  Selbitz  selbst 
im  Liegen  und  Sitzen  einer  Schar  von  Reichsknechten  zu  erwehren,  die  ihn 
auf  ihrer  Flucht  mitnehmen  wollen,  bis  Lerse  im  letzten  Augenblick  allein 
unter  sie  fährt  und  als  wahrer  Eisenfresser  gegen  ein  halbes  Dutzend  erlegt. ^°*') 
Mit  kotzebueschen  Tendenzen  berührt  sich  der  Bühnengötz  außerdem  im 
Anordnen  kriegerischer  Grupp>en.  Zwei  theatreJische  Massenbilder  bezeichnen 
Anfang  und  Ausgang  von  Götzens  Beteiligung  am  Bauernkrieg.  Als  er  sich 
weigert,  die  Führerschaft  zu  übernehmen,  senken  sich  die  Spief3e  des  Haufens 
in  der  Runde  gegen  ihn;  in  berechneter  Stellung  inmitten  starrender  Spitzen 
spricht  er  nur  freier  von  der  Leber  weg  gegen  ihre  Greuel.  Eine  ähnliche 
Theatersituation  gab  Kotzebue  m  der  Speerpantomime  der  Hussiten.^"^)  Eine 
echte  Theatergrupp>e  endet  die  Bauemschlacht :  Götz  sitzt  erschöpft  inmitten 


•*)  Theaterbearbeitung  II,  8  u.  III,  1 1 ;  vgl.  Brahm,  G.-J.  2,  203,  der  S.  204  über  den  Haupt- 
mann wohl  zu  milde  urteilt;  scharf  Kilian  I,  184 — 83. 

")  III,  1 1 ;  die  neuen  Partien  halten  sich  im  Gegensatz  zu  der  plastischen  Schärfe  der  Aus- 
schau von  der  „Höhe  mit  einem  Wartturm"  des  alten  Götz  in  ihren  Motiven  im  allgemeinsten. 
Staub  usw.  An  Beobachtungsszenen  ist  weiter  dazugekommen  II,  II,  Götzens  Überfall  auf  den 
Nürnberger  Warenzug;  szenenverbindende  Kampfbeobachtung  durch  Zigeuner  III,  12  u.  V,  10. 
Allzu  leichthin  wird  V,  I  der  Bauernkrieg  durch  Ausschau  auf  einen  nahenden  Haufen  m  die 
Handlung  eingeführt. 

">»)  III,  14-15;  vgl.  Kilian  I,  209.  Billigen  Heldenruhm  erwirbt  sich  Georg  II.  12.  indem 
er  als  einzelner  die  Kaufleute  stellt;  vgl.  Brahm  G.-J.  2.  207. 

'"0  Sie  wurden  während  der  Beschäftigung  Goethes  mit  der  Götz-Bearbeitung  am  2.  April  1 804 
in  Weimar  aufgeführt.  Goethe  an  Schiller  unter  diesem  Datum  u.  am  12.  März  1804.  Innerlich 
ruht  die  Neigimg  zur  Gruppe  auf  der  Tendenz  des  klassischen  Goethe  zur  Bildmäßigkeit,  die  den 
gehobenen  Augenblick  absondert  und  festhält,  und  in  seiner  Regieführung  schließlich  zur  Steif- 
heit führte;  vgl.  Petersen  S.  237  ff.  In  der  äußeren  Durchführung  des  Prinzips  im  Theatergötz, 
überwiegen  jedoch  die  kotzebueschen  Theatralabsichten. 
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von  Weibern  und  Kindern,  von  beiden  Seiten  her  brechen  die  Bündischen 
im  Bühnenkampf  den  letzten  Widerstand  der  Bauern  und  Zigeuner  und  heben 
endhch.  sich  Bahn  schaffend,  zum  Schlußbild  die  Partisanen  auf  Berlichin- 
gcn.*°*)  Ebenso  mündet  die  packendste  Szene  der  Bearbeitung.  Adelheids 
grausen  volle  Todesangst,  in  ein  Tableau.  Die  Reisigen  umschliefJen  die  von 
allen  Schrecken  der  Vernichtung  heimgesuchte  Herrin  mit  gezückten  Schwer- 
tern und  kampfbereiten  Hellebarden,  inmitten  des  waffenstarrenden  Haufens 
will  sie  den  vollen  Tag  erwarten.  In  diesem  Auftritt,  worin  sich  höchstes 
Raffinement  mit  dichterischer  Kraft  paart,  wird  Kotzebue  an  Bühnengewalt 
allerdings  übertroffen.  So  aufregende  Wirkung,  wie  sie  der  nächtlichen  Aus- 
schau Adelheids  innewohnt,  die  den  Boten  ihres  Verbrechens  mit  Wort  und 
Blick  den  mondbeglänzten  Schloßberg  hinabgeleitet,  bis  sie  der  Schauder 
über  die  ihn  kreuzende  schwarze  Unheilsgestalt  packt,  hat  er  in  technisch 
eng  verwandten  Szenen  kaum  erreicht. ^°^)  Auf  den  starken  Effekt  hin,  womit 
Goethe  den  wirklichen  Vermummten  in  das  weichende  Wahnbild  treten  läßt, 
wird  in  der  Mittemacht  die  Besatzung  alarmiert.^***)  Während  man  Sturm 
läuten  hört,  ordnet  sich  in  verschwenderischem  Fackelschein  die  kriegerische 
Gruppe.  Dann  schließt  die  verkürzte  Bearbeitung  die  Adelheid-Handlung  mit 
der  den  Postenszenen  verwandten  Begegnung  zweier  Reisigentrupps  auf  erfolg- 
loser Streife  durch  Hallen  und  Gänge  der  Burg.    Das  Ende,  Adelheids  Er- 


*••)  V,  2  u.  12:  auch  Elnde  III  eine  kriegerische  „Gruppe  in  Bewegung";  eine  theatralische 
Schlachtordnung  läßt  Goethe  V,  4  in  bezeichnender  Abänderung  der  Szene  „Berg  und  Tal"  im 
V.  Akt  des  Götz  von  1 773  über  die  Bühne  schreiten ;  Weisungen  rückt  mit  einer  Ritterreihe,  dir 
sich  an  den  Händen  gefaßt  hat  um  enge  Fühlung  zu  halten,  langsam  vor,  dahinter  folgt  wohl- 
geordnetes Kriegsvolk.  Der  ursprüngliche  Auftritt  ymßte  von  so  korrektem  Exerzieren  des  Sta- 
tirtenheeres  nichts. 

*•')  V.  14  vgl.  V,  13;  von  den  hier  zusammengearbeiteten  Auftritten  ,Adelheidens  Schloß" 
und  „Adelheidens  Schlafzimmer"  der  Geschichte  Gottfriedens  weist  nur  der  letztere  schwach«* 
Amitie  zur  Naturbeobachtung  auf,  alles  übrige  ist  neu.  Kotzebue,  Kreuzfahrer  1, 10;  Wasa  IV,  1 5 
vgl.  o.  S.  224  Anm.  72. 

'^)  Die  Szene  berührt  sich  hierin  eng  mit  derjenigen  Franz  Moors.  Räuber  V.  I.  der  di< 
SitiMtion  im  ganzen,  die  bange  Erwartung  des  nahenden  Verhängnisses,  welche  im  Fieberwahn 
TruggeaUlten  erzeugt,  verwandt  ist.  Adelheid  weckt  vöe  Moor  die  Schläfer:  „läutet  Sturm!  daß 
•De  «dl  htmaBueu."  —  Moor:  ,AIlc*  soll  auf  sein  —  in  Waffen"  —  usw.  Die  Geschichte  Gott- 
friedens  läßt  Adelheid  nur  des  einsamen  Wachens  innewerden  und  vergeblich  klingeln,  dann 
aber  selbst  einschlafen.  —  Zweifellos  aus  den  Räubern  (Schweizer  IV,  3  u.  V,  I)  stammt  der  neue 
Zug,  <Uß  Georg  V,  6  mit  der  Versicherung  nach  Miltenberg  eih:  „Ich  will  es  retten,  oder  ihr 
•dit  mich  nicht  wieder"  — ,  eine  Vordeutung  auf  den  Ausgang,  die  auf  sein  Ende  im  scharfen 
Gefecht  (V.  19  u.  20)  viel  weniger  als  auf  Schweizers  Selbstmord  paßt.  Andern  Elinfluß  der  f^ub«- 
t.  bei  Brahm,  G.-J.  2,  207—06.  —  Schiller  hat  an  der  Bühnenbearbeitung  des  Götz  Anteil. 
vgl-  Goethe  an  ihn  12.  März  1804  u.  Tagebücher  23.  Juli  1803  (3.  74). 
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mordung,  wird  bloß  vorgedeutet  und  wirksam  die  Wehrlosigkeit  der  bewaff- 
neten Macht  gegen  die  schleichende  Vergeltung  gezeichnet:  die  Patrouillen 
können  nichts  Verdächtiges  finden,  fühlen  sich  aber  dennoch  dem  Arm  der 
Vehme  Untertan. 

Wie  die  Selbitzszene  das  Combattement  zugeteilt  erhält,  so  finden  sich 
innerhalb  des  alten  Bestandes  der  Kriegshandlung  allenthalben  Änderungen 
im  Sinne  der  Kampftheatralik.  Die  wachsende  Bedrängnis  der  Belagerten 
wird  durch  anschwellenden  Trommelklang  verdeutlicht,  der  nach  dem  Kirch- 
gang zuerst  entfernt  den  feindlichen  Anmarsch  bezeichnet  und  dann  in  berech- 
neten Rapport  zur  Handlung  tritt.  Er  wird  drohender,  als  Marie  sich  der 
Trennung  widersetzt,  und  bleibt  selbst  nach  Götzens  Wort  „Wen  Gott  lieb 
hat,  dem  geb  er  so  eine  Frau",  nicht  erspart.  Demgemäß  ist  auch  Lerses 
Meisterschuß  nicht  mehr  der  einzig  vorgeschriebene;  von  draußen  wird  öfters 
geschossen,  Götz  befiehlt  einmal  das  Feuer  einzustellen,  weiterhin  fallen  auch 
bei  seiner  Überwältigung  Schüsse.  Gleich  Kotzebue  schreibt  der  Regisseur 
Goethe  jetzt  sowohl  für  die  Trommeln  als  die  Detonationen  vor,  daß  sie  nicht 
zu  nahe  sein  dürfen. ^^^)  Eine  bezeichnende  Retusche  empfängt  der  Brand 
Miltenbergs,  der  nunmehr  bei  Nacht  stattfindet  und  im  Anwachsen  und 
Übergreifen  auf  das  Schloß  die  Szene  des  tmbekannten  Wamers  begleitet. 
An  die  Seite  der  Kampfgruppen  treten  kriegerische  Aufzüge,  breit  beim  Kirch- 
gang angeordnet,  wo  die  erbeuteten  Fahnen  zupaß  kommen,  um  das  Braut- 
pciar  zu  salutieren,  und  die  Wache  dem  Trauungszug  kriegerische  Ehren 
erweist.  Bei  der  Rückkehr  aus  der  Kirche  ergibt  sich  ein  neues  reiches  Bild 
daraus,  daß  die  Hochzeitsgesellschaft  durch  die  Gruppen  sich  rüstender  Knechte 
schreitet.  Ein  starkes  Beispiel,  wie  poetische  Züge  des  klassischen  Götz  zu 
sträflichen  Theatralszenen  ausgeschlachtet  werden,  liefert  endlich  das  Jagd- 
motiv. An  die  Stelle  weidfroher  Heimkehr  Georgs  und  Lerses,  die  aus  braven 
Reitern  brave  Jäger  geworden  sind,  und  an  den  Platz  jenes  frischen  Wortes 
von  Jagd  und  Krieg  ist  ein  Georg  getreten,  der  mit  vorgehaltener  Büchse 
über  das  Theater  weg  einen  Hirsch  beschleicht  und  den  Zuschauer  m  die 
aufregende  Erwartung  des  Schusses  versetzt.  Mag  auch  dieser  des  Briganten- 
stücks  würdige  Vorgang  zu  den  äufierlichsten  Einschiebseln  der  Bearbeitung 
gehören,^**®)  er  zeigt  immerhin,  wie  weit  Goethe  sich  auf  bloße  Kulissen- 
wirkungen einläßt. 

105 j  Trommeln  IV,  6 — 7;  ähnlich  bereits  im  Egmont,  zu  dessen  opemhaftem  Schluß  der 
Theatergötz  mehr  Beziehungen  hat.  Schießen  IV,  10 — 13  u.  16;  die  Regie-Anweisung  IV,  7  u.  10. 

*°*)  V,  1 ;  außerhalb  der  kriegerischen  Motive  ist  das  theatralische  Arrangement  am  auffäl- 
ligsten in  der  Szene  der  vier  Vehmboten  V,  9,  Tgl.  Kilian  t,  187. 
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Romantische  Theatralsatire  und  neue  Einkehr  bei  Shake- 
speare: Ludwig  Tieck. 

Di*  tcKmeUendc  hUrmonica  ist  nicht  dazu  gemacht, 
den  Tritt  eine«  Heere«  zu  ordnen  und  anzufeuern. 

W.   Schlegel. 

Ausfälle  auf  die  Kampftheatraiik  aus  dem  romantischen  Lager,  unmittel- 
bar gegen  Kotzebue  als  den  erfolgreichsten  Führer  der  Theaterheere  gerichtet, 
waren  in  Brentanos  Gustav  Wasa  und  Wilhelm  Schlegels  Ehrenpforte  auf- 
zuweisen. Mit  einer  allgemeiner  gedachten,  umfassenderen  Ironisierung  des 
Bühnenkampfes  geht  Tieck  voran,  von  dem  insbesondere  Brentanos  Parodie 
durchaus  abhängt.  Ohne  daß  einzelne  Stücke  erkennbar  aufs  Korn  genommen 
wären,  und  in  den  Jahren,  als  die  Reihe  der  kotzebueschen  Kampfdramen 
erst  anfing,  die  Bretter  zu  betreten,  ersteht  in  der  ,, Verkehrten  Welt"  die 
beißendste  Versp>ottung  der  Kulissenschlachten  insgesamt.^)  Mit  schneiden- 
deren Waffen  als  sie  der  nie  ganz  verstummenden  Kritik  zu  Gebote  stehen, 
macht  hier  die  Komödiensatire  allem  Theaterkrieg  den  Krieg.  Zu  der  2[eit, 
wo  unter  Gottscheds  Führung  die  Literatur  die  Vorherrschaft  über  die  Bühne 
an  sich  riß,  hatte  das  lebendige  Theater  in  einer  Parodie  wie  der  Kurzschen 
Pumphia  die  strenge  Kampftechnik  verhöhnt.  Jetzt,  in  der  Blüte  der  theatra- 
lischen Kampfausbreitung,  nachdem  eine  ganze  Sippe  von  Schauspieler- 
autoren sich  des  Ritterstücks  bemächtigt  hat  und  Kotzebue  sich  anschickt, 
die  höchste  Theaterwirkung  zu  erreichen,  geht  umgekehrt  die  Literatur  dem 
Treiben  der  Bühne  zu  Leibe. 

Tieck  schwingt  die  Geifiel  über  dem  Kulissenkampf  als  Kundiger:  er  hat 
sich  selbst  in  seinem  frühen  Ritterstück  in  ihm  versucht.  Es  entspricht  seinen 

')  Erstdruck  im  2.  Teil  von  Bernhardit  Bambocciaden.  Berlin  1799;  zugrunde  gelegt  ist 
der  Dnack  de*  Phantasus  in  Schrihen  Bd.  5:  vgl.  Haym'  S.  102  f.  Das  Entstehungtjahr  1796. 
d«  Tieck  edbat  (Schrihen  I .  XXI)  angibt,  stimmt  nicht  zu  dem  Datum  des  von  ihm  anfecoffenen 
Briefes  von  Nicolai  (Holtei,  Briefe  an  L.  Tieck  3,  M),  wonach  die  Kontödie  schon  Ende  1797 
fertig  gewesen  sein  muß;  sie  liegt  vor  Kotzcbues  Johanna  von  Montfaucon.  —  Die  Sammlung 
der  Tteckachcn  Ausfille  auf  Kotzebue  bei  Hans  Günther,  I^mant.  Kritik  u.  Satire  bei  L.  Tieck. 
Heidelberger  Pisa.  1907,  S.  122—28.  ergibt  für  una  nicht». 
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Anfängen  als  Erzähler  in  Rambachs  Diensten,  daß  er  in  Teilen  des  „Karl 
von  Berneck"^)  wüste  Theatralik  gibt  und  in  ihrem  Bann  zwei  vorfallende 
Zweikämpfe  zu  stärkstem  Effekt  aufstutzt.  Ein  Motiv  zu  dem  ersten  mag 
ihm  aus  Shakespeare,  der  schon  hier  allgegenwärtig  ist,  zugekommen  sein; 
jedenfalls  empfängt  die  Art,  wie  er  es  ausbeutet,  durch  den  Vergleich  mit 
der  verwandten  Szene  in  Romeo  und  Julia  Licht.^)  Der  alte  Bemecker,  der 
als  heimkehrender  Kreuzfahrer  auf  seiner  Burg  ein  rauschendes  Fest  vor- 
findet, fordert  den  Galan  seines  ungetreuen  Weibes  vor  sein  Schwert;  wider- 
willig zieht  dieser,  durch  die  Dazwischenkunft  der  Frau  erhält  der  Gatte  den 
Todesstoß.  Ebenso  verschuldet  Romeo  den  Tod  seines  Freundes  Mercutio, 
als  er  dessen  Zweikampf  mit  Tybalt  trennen  will.  Aber  Shakespeare  läßt  davon 
erst  in  Mercutios  Klage,  nachdem  alles  vorbei  und  der  Gegner  abgegangen 
ist,  die  Rede  sein.  Tieck  stellt  den  Vorgang  selbst  als  straffes  Combattement 
heraus.  Aufschreiend  stürzt  sich  Mathilde  zwischen  die  Klingen,  mit  einem 
Fluch  auf  sie  sinkt  der  getroffene  Berneck  seinen  Leuten  in  die  Arme.  Es  ist 
auf  dieselbe  Wirkung  abgesehen,  die  Kotzebue  späterhin  in  ähnlichen  Bühnen- 
duellen des  „Heinrich  Reuß"  erreicht. 

Mit  allem  theatralischen  Aufwand,  in  Nacht,  Donner  und  Blitz  geht  der 
andere  Kampf  vor  sich.  Postenmotive  leiten  ein,  ein  verzerrter  Hamlet,  be- 
wacht Karl  von  Bemeck  die  Ehre  seiner  Mutter  an  der  Schwelle  ihres  Schlaf- 
gemaches mit  scharfem  Schwert.  Der  nahende  Buhler  stößt  in  der  Finsternis 
auf  sein  heftiges:  Zurück!,  in  dem  ungleichen  Gefecht  zwischen  Jüngling  und 
Mann  ruft  Karl  pathetisch  den  Geist  seines  Vaters  an  und  fällt  den  Feind  mit 
zweihändig  geführtem  Meisterstreich.  Auf  seinen  Schrei  tritt  für  einen  Augen- 
blick die  Mutter  mit  einer  Leuchte  hervor,  dann  sprengt  der  Sohn  wahnwitzig 
ihre  Türe  ein  und  schreitet  drinnen  zum  Mord.  Zurückkommend  zerschmet- 
tert er  verzweiflungsvoll  das  Schwert  —  es  ist  die  Schicksalswaffe  —  an  der 
Erde.  Neuerdings  spricht  der  Donner,  dann  schleicht  auf  die  leergewordene 
Bühne  der  Burggeist  herein  und  sammelt  still  die  Stücke  auf.  Der  junge 
Tieck  erweist  sich  in  dieser  grellen  Effektfolge,  die  dem  Theatergewitter 
«me  so  entscheidende  Rolle  einräumt,*)  als   gelehriger  Schüler  des  späten 

^  Entstanden  seit  1793;  zuerst  gedruckt  im  3.  Bd.  der  „Volksmärchen",  Berlin  1797.  Schrihen 
Bd.  11.  Vgl.  Haym='37— 38;  Brahm.  Ritt.  S.  141—42;  Hauffen.  DNL  138.  XII;  Koch. 
Shakespeare-Jahrbuch  32  (18%),  S.  335—36.  Über  Tiecks  Verhältnis  zum  Ritterdrama  siehe 
den  Abschnitt  „Ritterdrama  u.  Ritterroman"  bei  H.  Günther,  S.  86  ff. 

^)  Bemeck  Ende  II,  Schriften  1 1,  63;  Romeo  u.  Julia  III,  1 ;  der  Hinweis  darauf  bei  Brahm. 
Ritt.  S.  141,  der  auch  eine  Reihe  von  Vorgängern  im  Motiv  der  Nötigung  zum  Kampf  namhaft 
macht. 

*)  Die  Vorgänge  schließen  den  III.  Akt,  S.  89  ff.  Das  Gewitter  spielt  fast  leitmotivisch  auch 
vorher  und  nachher  mit;  es  begleitet  im  Aufziehen  den  Racheentschluß  in  der  Rüstkammer. 
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Ritterstücks,  dem  dergestalt  handfeste  Bühnenwirkung  als  höchstes  Ziel  vor- 
schwebt. 

Die  Kampfszenen  der  Verkehrten  Welt  nun  führen  die  allgemeine 
Ironisierung  der  theatralischen  Illusion,  worauf  es  wie  im  vorangehenden 
Gestiefelten  Kater  abgesehen  ist.  trefflich  innerhalb  der  kriegerischen  Domäne 
durch.  Tieck  wählt  für  die  Satire,  welche  an  die  Wurzeln  der  Theaterwirkung 
des  Krieges  greifen  soll,  mit  gutem  Blick  dessen  kräftigste  Vorwürfe.  Neben 
einer  Bataille  zu  Lande  erscheint  als  kühnstes  Wagnis,  das  selbst  die  Aus- 
schreitungen des  Kampfspektakels  karikierend  überbietet,  eine  wahrhaftige 
Seeschlacht  auf  seiner  imaginären  Bühne.^)  Es  ist  an  sich  ein  undankbares 
Geschäft,  den  luftigen  Spaß  zu  zergliedern,  worin  die  Komödie  die  Flotten 
der  skurrilen  Admirale  Pantalon  und  Harlekin  mit  vielem  Knall  und  Rauch 
aufeinandertreffen,  Schiffe  entern  und  umfallen  und  ihre  Besatzungen  im 
Wasser  herumschwimmen  läßt,  bis  schließlich  der  Theaterdirektor  in  eigener 
Person  die  Verwirrung  endet.  Der  satirische  Ertrag  entschädigt  immerhin 
dafür.  Schon  der  Einfall  dieses  Gefechts  zur  See  trifft  neben  dem  Kulissen- 
krieg zugleich  das  theatralische  Wasserwesen,  wie  es  sich  seit  Brandes*  „Schiff- 
bruch" breit  macht,  und  in  kurzem  von  Brentano  an  Kotzebues  ..Wasa' 
gegeißelt  wird.  Die  Beziehung  in  den  abschließenden  Reden  der  Zuschauer 
ist  unverkennbar;  Pierrot  setzt  ihrer  primitiven  Gegenstandsfreude  das  bos- 
haft doppelsinnige  Bedenken  entgegen,  ..daß  in  solchen  Szenen  immer  viel 
Wasser  sein  muß" ;  eine  poetische  Schwierigkeit  allerdings,  die,  wie  das  Audi- 
torium einräufnt.  noch  von  keinem  überwunden  ist.*)    Auf  die  militärischen 

Akt  III  S.  83  f.  u.  89;  nach  vollzogener  Tat  tritt  es  als  Gewinensmahner  auf.  IV  S.  99  u.  102  f.. 
vgl.  S.  95.  Abziehendes  Gewitter  eröffnet  das  Stück,  I,  2.  Für  das  Unwettermotiv  im  Ritterdrama 
vgl.  Brahm.  Ritt.  S.  154. 

*)  IV.  4:  Schriften  5.  389—98.  Unmittelbar  wird  Schikaneder  im  Gestiefehen  Kater  II.  4 
u.  III,  7  an  den  Pranger  gestelh.  aber  nicht  in  seinen  kriegerischen  Schaustellungen,  sondern  mitj 
seinem  Aufwartd  an  exotischen  Vierfüßlern  und  dem  Dekorationsprunk  der  Zauberflöte. 
Günthers  Musterung  der  gesamten  Personalsatire  Tlecks  berücksichtigt  im  Abschnitt 
Schauspielkunst  und  Bühne  S.  75  ff.  seine  dramentechnische  nicht. 

*)  Schriften  5.  397;  Tieck  selbst  hatte  den  Bemeck  mit  einem  abflauenden  Seesturm, 
•eine  Personen  eben  entronnen  sind.  erSffnet.   Wie  er  hier  eine  Richtung  satirisiert,  an  der  efl 
früher  teilnimmt,  so  fährt  ietzt  unter  der  Maschinerie  des  Theaters  besonders  das  ihm  im  Bemedc] 
•o  unentbekriiclM  Gewitter  schlecht.  S.  313  ff.;  der  Maschinist  will  es  S.  419  zur  Schlacht 
richten,  wie  es  <kMt  beim  Zweikampf  dient.  —  An  der  See-Dramatik  nehmen  auch  drei  Ent 
Sdulkn.  Dm  Schiff.  Die  FUbustiers  und  Das  Seestück  teil.    Der  erste  verzeichnet  unter 
Milü»su  (DiaoMt  Nachlaß  hrsg.  von  Kettner  2.  244)  .3turm.  Seetreffen.  Meuterei  auf 
SAiä,  Schertcfwles  SchifT'  usw. ;  der  zweite  ..Die  Anstalten  zu  einem  Seetreffen  und  das  ELntem" 
(2.  250):  der  dritte,  der  alle  Hauptmotive,  die  in  dem  Stoffe  liegen.  herl>eibringen  will,  ebenfa 
eine  ..Meuterei.  Brand  im  ^X'»«»fr.  SeevefecKt  und  Seeraub"  (2,  251);  ausdrücklich  wirr!  hier 


Ludwig  Tieck.  241 

Spöttereien  wird  zurückzukommen  sein.  Die  technische  Pointe  der  Seebataille 
liegt  darin,  daß  an  ihrem  Ejide  die  Schlachtillusion  urplötzlich  an  der  brettemen 
Realität  zerschellt.  Der  als  seltsames  Zwitterwesen  aus  Meerestiefen  auf- 
tauchende Direktor,  halb  Neptun,  halb  Theatergewaltiger,  heißt  die  herum- 
schwimmenden Soldaten  auf  den  Bühnenboden  abstehen,  sie  gehorchen  und 
waten  aus  diesem  Theatermeer  ungestraft  ans  Ufer.  Gemäß  dem  geistreichen 
Hin  und  Her  des  ganzen  Komödienscherzes  spielt  Tieck  dciraufhin  mit  der 
Täuschung  der  Bühne  Fangball.  Als  Wassergott  holt  Wagemann  eine  ver- 
lorene Admiralskappe  vom  Grund,  als  Theaterunternehmer  schilt  er  auf  das 
liederliche  Gesindel  seiner  Schauspieler,  das  ihm  in  der  Hitze  des  Gefechtes 
die  Requisiten  verschleudert  hat.  Derselbe  Zwiespalt  setzt  sich  in  seine  nach- 
folgende Begegnung  mit  König  Skaramuz  fort. 

In  der  Seeschlacht  wird  der  Schein  der  Kunst  auf  komische  Weise  ver- 
nichtet, in  der  späteren  Landschlacht  ebenso  komisch  für  bare  Realität  ge- 
nommen; die  Illusionsstörung  als  Hauptwaffe  der  Parodie  ist  damit  nach 
beiden  Möglichkeiten  hin  genutzt.  Die  Bataille  zwischen  Skaramuzens  Philister- 
und Apolls  pamassischem  Heer  im  fünften  Akt,  worin  etwas  zu  handgreiflich 
der  Poet  im  Zweikampf  mit  dem  Maschinisten  auftritt,  „der  nur  immer  für 
den  elendesten  Effekt  arbeitet",  endet  mit  der  verzweifelten  Apostrophierung 
der  Zuschauer  durch  den  geschlagenen  Skareimuz.  Diese  rührt  das  Leiden 
des  großen  Mannes  so  sehr,  daß  sie,  das  Spiel  völlig  vergessend,  kurz  ent- 
schlossen zum  Theater  hinaufklettern,  um  —  natürlich  auf  der  Philisterseite  — 
den  Kampf  gegen  den  schon  triumphierenden  Apoll  selbst  aufzunehmen. 
Sein  und  seiner  gimzen  Armee  Gelächter  weckt  sie  aus  ihrer  Täuschung. 
Der  Einfall  ist  glücklich  genug,  weiter  kann  keine  Theaterschlacht  die  Zu- 
schauer hinreif3en,  als  daß  sie  ihre  eigenen  Fäuste  in  ihr  brauchen  wollen. 
Lustig  bestätigt  hier  die  Satire  die  Beobachtung,  daß  verlorene  Schlachten 
für  das  Drama  besser  taugen  als  gewonnene;  es  ist  der  Unterliegende,  dessen 
fadenscheinige  Tragik  die  tätliche  Äußerung  der  Sympathie  für  sich  gewinnt. 
Ähnliche  Verwechslungen  zwischen  dem  theatralischen  Schein  und  dem  realen 
Sein  sind  keinem  naiven  Publikum  fremd.  Man  darf  daran  erinnern,  daß 
das  empfindsame  Zeitalter  eine  ungleich  stärkere  Neigung  zu  überschweng- 
lichen Gefühlsausbrüchen  gerade  in  der  Öffentlichkeit  besaß,  als  wir  sie  heute 

die  Ticcksche  Parodie  zum  Ernst  machend  —  vermerkt:  „Der  Korsar  entert  ein  andres  Schiff, 
und  macht  sich  davon  Meister.  Dieses  geht  auf  der  Szene  vor"  (2,  253).  Ausgeführt  wurden  nur 
die  beiden  Sturmfahrten  im  Teil,  die  —  die  technische  Lösung  kann  von  Kotzebues  Schiffs- 
beobachtung im  Wasa  II,  1  angeregt  sein  —  charakteristisch  zeigen,  v/ie  die  klassische  Kunst  die 
Mittel  der  Bühne  nur  sekundär  heranzieht;  wo  die  Theatraliker,  die  Brandes  und  Kotzebue  den 
Wogendrang  aus  Gaze  und  Pappe  reden  lassen  und  den  Elffekt  allenfalls  noch  durch  eine  Stxirm- 
symphonie  stützen,  tobt  er  bei  Schiller  in  der  Gewalt  de«  Wortes  aus. 
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zugeben  mögen.  Einen  tatsächlichen  Vorfall,  der  von  Tiecks  Komödienscherz 
nicht  allzuweit  absteht,  überliefert  Iffland  von  einer  Mannheimer  Aufführung 
der  Oper  „Richard  Löwenherz".  Die  zahlreich  anwesenden  Emigranten  wären 
nach  ihm  von  Tagesereignissen,  zu  denen  sie  in  der  Vorstellung  Beziehungen 
fanden,  so  erregt  gewesen,  daß  sie  beim  Sturm  auf  die  Burg  am  Schlüsse 
von  ihren  Pl&tzen  fuhren,  auf  die  Bänke  stiegen  und  das  Geschrei  der  Stürmen- 
den auf  der  Bühne  mit  Angstrufen  begleiteten.^) 

Es  liegt  im  Wesen  der  Sache,  daß  Tieck  seine  Satire  nicht  allein  auf  die 
Kampftechnik,  sondern  ebenso  auf  die  Charakterisierung  des  fragwürdigen 
Kriegsvolks  erstreckt,  das  er  zu  Wasser  und  zu  Lande  gegeneinander  führt. 
Zum  Stichblatt  des  Witzes  dient  ihm  dabei,  wie  aller  Soldatenverspottung 
seit  dem  plautinischen  Gloriosus.  zuvörderst  der  Mut.  Die  Truppen  Pantalons 
legen  vor  dem  Seetreffen  eine  höchst  Jämmerliche  Gesinnung  an  den  Tag, 
der  ihr  Führer  nicht  steuern  kann.  In  der  Seeschlacht  protestiert  er  selbst 
wie  ein  verprügelter  Bubengeneral  gegen  das  Entern  seines  Schiffes,  das  aller 
Kriegsmanier  und  Abrede  zuwiderlaufe  und  daher  nicht  gelte.  Triftig  tritt 
der  Soldatenstandpunkt  dem  des  Admirals  entgegen :  e  r  betrachtet  die  Ver- 
luste als  unvermeidliche  Zugabe,  die  Gemeinen  finden,  wen  es  treffe,  der  habe 
doch  den  Schaden.  Zugänglicher  zeigen  sich  Harlekins  Soldaten  seinen  Er- 
munterungen, in  der  Art,  man  müsse  doch  einmal  sterben  und  brauche  hier 
fürs  Grab  nichts  zu  bezahlen.  Noch  toller  geht  es  zu  Lande  zu,  wo  König 
Skaramuzens  Parteigänger  von  nichts  anderem  als  dem  Davonlaufen  reden 
und  er,  obwohl  huldvoll  nach  ihrer  Courage  fragend,  selbst  kaum  etwas  davon 
verspürt.  Am  beweglichsten  beklagt  die  Übel  des  verwünschten  Feldzugs 
der  Bäcker,  dem  am  Krieg,  vom  Schießen  bis  zu  der  Aussicht,  daß  sein  Geselle 
seine  Frau  heiraten  könnte,  wenn  er  fällt,  alles  zuwider  ist.**)  Belangreicher 
als  diese  zu  Tode  gehetzten  Späf^  aus  der  Sphäre  Falstaffs  sind  ein  paar 
Stellen,  an  denen  Tieck  auf  das  Wehrwesen  seiner  Zeit  anspielt.  Ein  bei- 
liufige*  Witzwort,  daß  die  Soldaten  nur  im  uneigentlichen  Sinne  Verteidiger 


^  Thcatralisaie  LnifUhn.  DLX>  24.  87:  vgl.  Devrient'3.  49.  In  Frage  sUikI  <U  Schidcul 
Ludwigs  XVI.  Es  soll  nicht  verschwiegen  sein,  diB  IfHand  für  Szenen  so  emphatischer  Art  Icein 
ganz  unverdichtiger  Zeuge  ist. 

*)  5.  416—20  u.  weiterhin.  Verwandt  die  Tirade  des  Narren  Claus.  Blaubart  I.  I  ßchnf- 
tcn  5.  16).  der  keine  Trommel  hören  kann  ohne  Kolik  ru  bekommen,  usw.  —  Mit  der  Gesinnung 
Skanunuz's  berührt  sich  ein  vereinzelter  satirischer  Ausfall  Klingers  im  ..Orphetu"  (zit.  nach 
Rieger  1,  251),  wo  der  CroBe  König,  den  es  beim  Gedanken  an  Krieg  friert.  refUctiert:  „Ist  der 
KSntg  da,  tidl  fOr  tetne  Untertanen  totschlagen  zu  iMaen,  oder  sind  seine  Untertanen  da.  sich 
ffir  ihn  totKhIat<n  a  iMwn?"  und  damit  schließt,  die  auszulachen.  ..die  sich  für  uns  totschlagen 
lassen,  weil  M-ir  ihnen  Brot  geben."  —  In  Kotzebues  Burleske  „Pandorcm Büchse"  (Werke  21 .294) 
wird  der  Soldat  deüniert  als  ..ein  HeU.  der  sich  für  mich  totachUgen  liBt.  wenn  ichs  befehle." 
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des  Vaterlandes  heißen,  gleich  wie  die  Studenten  Musensöhne  und  die  Advo- 
katen Diener  der  Gerechtigkeit,  wiegt  zwar  nicht  schwer,  ebensowenig  ein 
und  die  andere  Bemerkung,  die  auf  die  Desertierplaige  jener  Periode  geht.^) 
Dagegen  fallen  in  dem  knappen  Schlachtgesang  der  Musen  scharfe  Hiebe  auf 
das  Prügelsystem  der  Armee.  Der  Stock  des  Korporals  flößt  hier,  im  Kehr- 
reim aufschlagend,  die  Kampfbegeisterung  fürs  Vaterland  ein  und  wird  diesem 
schließlich  boshaft  gleichgesetzt:  „0  Vaterland!  0  Vaterland!  .  .  .  Du  bist 
der  Stock!" 

Mit  der  „erstaunlichen  Lust  zum  Desertieren"  beschäftigt  sich  eingehen- 
der eine  Szene  des  „Gestiefelten  Katers", ^'')  worin  ein  Wirt  an  der  Grenze 
eines  Duodezländchens  nur  von  den  regelmäßig  entlaufenden  Soldaten  lebt. 
Auch  die  Husarenpatrouille,  die  dem  Ausreißer  pflichtgemäß  nachsetzt,  spricht 
bei  ihm  vor  und  trinkt  dem  Entronnenen  unter  peinlicher  Achtung  der  Gebiets- 
hoheit jenseits  des  Grenzbaumes,  wo  er  in  Sicherheit  ist,  gemütlich  zu.  Er 
hält  den  Verfolgern  dafür  dankbar  die  Pferde,  während  der  Wirt  sich  ihm  für 
sein  nächstes  Ausreißen  aus  dem  Dienst  des  neuen  Herrn  geschäftsgewandt 
empfiehlt.  Neben  der  militärischen  läuft  literarische  Satire  mit  unter.  Der 
Schwärm  der  Deserteurstücke  wird  in  Stephanie  des  Jüngeren  „Deserteur  aus 
Kindesliebe"^^)  rasch  gestreift,  dazu  die  übermäßige  Freude  des  Publikums 
an  der  Montur  verspottet,  worauf  der  Erfolg  der  soldatischen  Gattung  beruht ; 
lustig  verwerten  die  über  den  Auftritt  räsonnierenden  Zuschauer  die  Husaren 
als  eine  „neuere  Erfindung"  zur  Datierung  der  Handlung  des  Stückes,  aus 
dem  sie  nicht  klug  werden  können. 

Die  Wachtparadeszene  des  „Zerbino"^^)  ist  demnach  nicht  die  einzige, 
worin  Tieck  zeitgenössische  Heereszustände  skeptisch  beleuchtet,  wenn  sie 
auch  als  die  bedeutendste  schon  durch  den  Umstand  erhärtet  wird,  daß  sie 


')  5.  341 ,  389  u.  420.  Aus  der  Kriegserfahrung  der  Zeit  fließt  späterhin  sichtlich  die  Klage 
des  Bauern  im  „Däumchen"  I,  1  (1811;  Schriften  5,  491)  über  die  Gefräßigkeit  der  fremden 
soldatischen  Gäste:  die  Last  der  napoleonischen  Einquartierungen  wird  fühlbar.  Eine  Zeitan- 
spielung wird  auch  in  dem  Spott  auf  fragwürdige  Kriegsberichterstattung  in  der  etwas  zu  gedehnten 
Szene  Blaubart  IV.  1  (Schriften  5.  92  ff.)  stecken,  wo  der  „Ratgeber",  ebenso  wie  schon  I,  I 
(5,  12  ff.),  für  den  bevorstehenden  Feldzug  angezapft  wird. 

'»)  Zuerst  in  den  „Volksmärchen  "Bd.  2.  Berlin  1799;  Akt  1.3.  Schriften  5. 197— 201.  Über  die 
Desertion  als  Geißel  der  ständischen  Heere  vgl.  Jahns,  KW  3. 2220  f.;  2241  f.;  Heeresverfassungen 
274f.;  G.  Freytag.  Bilder^M.  189-91;  Biedermann  1.  194. 

^^)  Wien  1773.  Stockmayer  S.  25.  Zur  ganzen  Sippe  im  Anschluß  an  Merciers  ..Deserteur" 
Tgl.  die  Übersicht  bei  Hauffen.  DNL  138.  S.  XXXI  u.  Stockmayer  S.  32  ff. 

")  Zuerst  in  den  Romantischen  Dichtungen  1.  Jena  1799.  Schriften  Bd.  10,  24—28;  Haym» 
S.  102  u.  104  f.   Akt  I.  Marktplatz. 
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KotzrlHtr  XU  riner  Driiunriatinn  6ct  Autor»   bei  Hoff  diente")    Ticdc  ver- 
w«hr1   tich   l>ri  firr  Auagalx  der   ..S<hri(trn"   «uifuhrlich  dagegen,  als  Vcr- 
klrinrrrr  der  Armee  im  ganzen  zu  K<"lt''n.  weil  er  in  »einer  Satire  nicht  vor 
dem  ..M>  oft  entarteten  kleinen  L)irn»t  des  S>ldaten«tandes"  Kalt  gemacht  habe, 
lici  aller  Anerkennung  »einer   l^utunKcn  unter  dem  großen   König  habe  er 
aber  auch  von  frühetter  Jugend  an  beol>acl)ten  können.  ..wie  to  viele  kleine 
Center  da»,  wa»  l>eim  Soldaten  freilich  el>en»o  notwendig  wie  Tapferkeit  ttt, 
zur  einzigen  i^tchaftigurg  dm  Lrlx-n»  und  zur  höch»ten  Aufgabe  desselben 
machen   wollten. "     Die  Außenmg   wirft   auch   Licht  auf  die  geringfügigeren 
Auifalle  in  den  Komödirn»atirrn.    Sie  l>estatigt  vor  allem,  was  »ich  schon  aus 
der  Verbreitung  der  /\n»pielungcn  über  verschiedene  Werke  ergibt,  daß  die 
satirische   Wachtparade   nicht   aus  der   Laune  des  Augenblicks,  sondern  aus 
gegründeter.  kriti»cher  /Viiücliauung  de»  Soldatenwesens  erwachsen  ist.    Tieck 
stellt  »ich  damit  in  die  Reihe  der  Lenz  und  Schiller,  nur  handhabt  er  spiele- 
risch die  Waffen  de»  Spottes,  wo  jene  mit  schwerem  Elmst  zu  Felde  ziehen. 
Ganz  harmlos  sind  die  Schlaglichter  nicht,  die  er  dem  Militärstaat  seiner  Zeit 
aufsetzt.     In  der   Olierschicht   repräsentiert   ihn   König  Gottlieb,  dessen  Re- 
gierungssorgen in  der  vcrwichencn  Nacht  in  der  Frage  bestanden  haben,  ob 
noch  ein  Püschel  an  die  Mützen  »einer  Regimenter  anzubringen  sei;  in  der 
Unterschicht  der  Soldat,  dem  ob  eines  schief  sitzenden  Hutes  der  Stock  des 
Kapitäns   —   er   hndet   sich   als   militärisches   Kcmmotiv  aus  dem  Schlacht- 
gesang  der  Verkehrten  Welt  neuerdings  ein  —  zwischen  den  Rippen  präludiert. 
.Mitten  inne  stehen  die  Bürger,  die  von  der  Heilsamkcit  dieser  Prügel  für  die 
staatliche  Ordnung  in  ihrer  Mehrheit  tiefinncrlich  überzeugt  sind.  Der  Vorbei- 
marsch der  Truppen'*)  fördert  den  Elntschluü  des  Herrschers  zutage,  daß  die 
Garde  andere  Stiefeletten  kriegen  soll,  dann  tritt   unter  lautloser  Stille  und 
behütet  von  eigens  ausgestellten  Wachen  der  feierliche  Augenblick  der  Parole- 
ausgabe ein.  den  Tieck  zur  eigentlichen   Pointe  der  Szene  macht.    Erstarrte 
militärische  Formen,  die  ein  nichtssagendes  Geschäft  decken,  werden  witzig 
getroffen,  wenn  die  Bürger  sich  vor  dem  militärischen  Mysterium  dieser  Parole 
ehrfürchtig  beugen,  einem  harmlosen  Bauern  aber  nicht  Rede  stehen  können, 
was  es  damit  für  eine  Bewandtnis  hat :  nur  das  wissen  sie.  daß  der  Soldaten- 
stand  ..davon  fa»t   ganz  allein  lebt". 

Die   fürstliche   Soldat enpMss ton   fährt    ncxh   schlimmer    in   der   Figur   von 

**)  Tieck»  CW«rtKinfl  <ir.  VMrt  Scknftm  6.  XXXV1  (  :  Köpkc.  Ti«:k  I.  2ft4;  Koch  bd 
Enck  u   Cnibrf  II   Srki    39.  185     H  Ctinlkrr  S    126 

**)  Dm  Em«TT»rrm  teÜM  binbl  htr  ungncKorm.  nur  h^m  Autrug  iet  R<fiinmtef  kowwnn»- 
a.m  arr  Grnrr«!  dm  H»k\  D^ttft*  U6l  Ticck  .n  6et  Vrfk«knrn  Urh  Harlekim  Flotte  (5.  >9I) 
«nr  rmr  Kofparak(k*ii  r%tntetm  und  durch  ein  .^Ur»ck!  Link»  uml"  dn  Adtnirsk  inScMscKl» 
orda»n«  mtütm. 
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Gottliebs  Vorgänger,  dem  abgedankten  alten  König,  der  sein  Dasein  halb 
kindisch  unter  bleigegossenen  Regimentern  zubringt  und  erst  bei  ihnen  das 
ruhige  Altersglück  gefunden  hat  (Akt  II).  Er  sorgt  für  diesen  stillen  Soldaten- 
staat, den  seine  Kavaliere  in  Reih  und  Glied  halten  müssen,  noch  peinlicher 
als  Gottlieb  für  den  wirklichen,  hält  auf  richtiges  Avancement,  hat  seine 
bleiernen  Favoriten  und  auch  in  Ungnade  Gefallene,  und  freut  sich  als  un- 
bestrittener Souverän,  unter  ihnen  das  Schicksal  zu  spielen.  In  die  Satire 
mischen  sich  halb  w^ehmütige  Züge.  Die  Bleisoldaten  werden  zu  Trägem 
jener  Gleichnisse  des  Treibens  in  der  großen  Welt,  die  in  der  Romantik  —  Tieck 
selbst,  Kleists  Schroffensteiner,  Bonaventuras  Nachtwachen  geben  Beispiele  — 
häufiger  auf  die  ebenso  fügsamen  Marionetten  gegründet  sind.  Nebenbei 
blickt  eine  Bubenliebe  des  Dichters  zu  den  bleiernen  Gesellen  unverkennbar 
durch.  In  denselben  Jahren  weist  ihnen  die  Exposition  zur  „Familie  Schroff en- 
stein"  einen  dramatisch  gewichtigeren  Anteil  zu. 

Die  ernste  Kriegsdramatik  Tiecks,  die  sich  am  reichsten  in  der  „Geno- 
veva"^^)  entfaltet,  ist  charakterisiert  durch  ein  neues,  enges  Eingehen  auf 
Shakespeare,  durch  eine  so  unbedingte  Gefolgstreue,  wie  sie  seit  dem  frühen 
Sturm  und  Drang  nicht  mehr  erhört  war.'^^)  Tieck  gleicht  den  ersten  Jüngern 
des  Briten  darin,  das  auch  ihn  das  Nachbilden  seiner  Form  mit  der  lebendigen 
Bühne  entzweit.  Sein  geistiges  Verhältnis  zur  Kriegswelt  Shakespeares  und 
zum  Krieg  überhaupt  ist  allerdings  gamz  anderer  Natur.  Während  zumal  der 
Götz,  im  Sinne  des  großen  Vorgängers,  m  der  Kampfdarstellung  vor  allem 
die  kräftige  Aktion  sucht,  erfaßt  der  Gefühlsdichter  Tieck  das  Kriegerische 
als  Farbe  und  Stimmung.  Er  schwelgt  in  seiner  Atmosphäre,  ohne  auf  den 
bestimmten  Umriß  des  Geschehens  viel  zu  achten,  wie  die  Genoveva  im 
ganzen  sich  am  Duft  und  Glanz  der  frommen  ritterlichen  Welt,  an  ihrem 
„Klima", ^')  und  schließlich  auch  am  bloßen  musikalischen  Klang  der  Worte 
genugtut.  Einen  Stimmungs-,  nicht  einen  Handlungsgehalt  setzt  der  Autor 
selbst  ausdrücklich  seinen  Mohrenschlachten  zum  Ziel.  Die  ,3egeisterung 
des  Kriegers"  soll  in  ihnen  ihren  gemäßen  Ausdruck  finden,  „Krieg  und 
Getümmel,  mosaische  und  christliche  Helden  im  Streit,  Schlacht  und  Aus- 


^^)  Erstdruck  in  den  Romant.  Dichtungen  2,  Jena  1800.   Schriften  Bd.  2. 

")  An  Iffland  schreibt  Tieck  (16.  Dez.  1799.  Ifflands  Briefwechsel.  Reclam  Nr.  5163-65 
S.  1 54).  er  habe  in  Genoveva  den  Versuch  gemacht,  die  shakespearische  Form  mit  der  spanischen 
zu  verbinden;  daß  das  letztere  auf  die  metrische  Vielfältigkeit  und  die  Lyrismen  zu  beziehen  ist, 
bezeugt  der  Dichter  selbst  (Schriften  I,  XXVIII);  J.  Ranftls  Untersuchung  des  GJderonschen 
Einflusses  (L.  Tiecks  Genoveva  als  romant.  Dichtung  betrachtet,  Graz  1899;  Schönbach«  u. 
Seufferts  Grazer  Studien  Bd.  6  S.  107  ff.)  bestätigt  es.  Die  Kampftechnik  ruht  auf  Shakespeare. 

")  Haym»  S.  534;  vgl  S.  531. 
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fiUe"  <lienen  zum  „Vorgrund  des  Gemäldes".'*)  Es  ist  bemerkenswert,  wie 
üppig  sich  dieser  Vorgrund  ausbreitet.  An  die  Stelle  der  knappen  Erzählung 
im  Volksbuch  —  auch  Maler  Müller  hat  vom  Feldzug  nur  zwei  Szenen  im 
Christcnlager  am  Anfang  des  vierten  Aktes,  mit  Botschaft  aus  der  Heimat  — 
tritt  eine  ganze  umfängliche  Kriegshandlung.'')  Karl  Martells  Schlacht 
zwischen  Tours  und  Poitiers.  darauf  ein  Überfall  im  Frankenlager  vor  Avignon 
erhalten  reichlichen  Raum  zugemessen. 

Tiecks  Richtung  zeigt  sich  am  reinsten  in  der  zweiten,  der  Nachtschlacht, 
worin  die  Mauren  mit  anfänglichem  Erfolg  überraschend  aus  der  Stadt  aus- 
brechen, dann  aber  endgültig  überwunden  werden  (Schriften  2,  122  ff.). 
Nächtige  Stimmungsszenen  im  kriegerischen  F^ld  sind  bei  Shakespeare  häufig, 
noch  näher  steht  der  Untergang  Götzens  im  Dunkel  der  Zigeunerwelt,  stehen 
Nachtkämpfe  eines  Ramond.  Auch  mit  Tendenzen  Klingers  berührt  sich 
Tieck:  er  macht  den  stimmungsschweren  Gedanken  vom  herrlichen  und 
fürchterlichen  Schlagen  bei  Nacht  in  dessen  Pyrrhus  zur  Tat.  Es  liegt  aber 
Shakespeare  und  dem  Sturm  und  Drang  gleich  fern,  eine  Schlacht  so  ganz 
in  weiche  Lyrik  aufzulösen,  wie  es  hier,  nicht  zum  Gewinn  des  Dramas, 
geschieht.  Das  eigentliche  poetische  Absehen  der  Szenenfolge  geht  dahin, 
dem  wackeren  Gottesstreiter  Otho  ein  Ende  in  kriegerischem  Glanz  und  zu- 
gleich in  frommer  Innigkeit  zu  bereiten.  Sein  ausladender  Monolog,  danach 
sein  Abschied  von  dem  leichter  verwundeten  Pfalzgrafen  Siegfried  drängt  die 
Gefechtsaktion  in  den  Hintergrund.  Auf  das  Geschehen  kommt  sehr  wenig, 
alles  auf  seinen  Stimmungsertrag  an.  So  verweilt  Tieck  schon  bei  der  stimmen- 
den Einleitung  des  Treffens :  in  vorahnender  Unbehaglichkeit  deuten  Siegfried 
und  Otho  den  Lärm  des  feindlichen  Einbruchs  und  das  Aufflammen  einiger 
Zelte  zuerst  irrig  als  Postenruf  und  Wachtfeuer.  Aber  er  geht  rasch  über  ein 
paar  Kampfauftritte  weg,  um  die  Verwundeten-  und  Sterbeszene  zu  entfalten. 
Die  Sonderart  des  Stimmungsdichters  prägt  sich  um  so  deutlicher  aus.  als 
die  Einflüsse  von  Shakesp>eare  und  Goethe  her  im  Sachlichen  zutage  liegen. 
Das  Selbitz-Motiv  erscheint  sogar  doppelt,  die  Verwundeten  werden  wie  zum 
Verbandplatz  zusammengetragen.^*^)  Doch  folgt  in  bezeichnender  Umbildung 
der  goethischen  Teichoskopie  statt  der  knappen,  sachlichen  Wechselrede 
Selbitzens  und  des  Knechtes  das  lyrische  Prachtstück  eines  Monologs,  statt 

>*)  Schriften  I.  XXIX:  an  Iffland  16.  Dez.  1799  (Ifflands  Briefw.  S.  153). 

'*)  Vfi.  darikber  die  eingehende  Monographie  J.  Ranftls  S.  32  if..  bes.  S.  35. 

")  Selbitz:  ..Legt  mich  hieher  und  kehrt  lu  Götzen.  —  Laßt  uru  bleiben  Herr":  Siegfried: 
^Legt  mich  hieher  und  helft  den  Sieg  erfechten"  (2. 129);  Otho:  „Hier  laßt  mich  liegen,  und  geht  ihr 
Wrilcfc.  —  Ihr  teid  nicht  »icher"  (S.  127).  —  Selbitz:  .Schwimm  braver  Schwimmer,  ich  liege 
hm.*'  —  Siegfried:  ..(. . .  Geendigt  ist  der  Krieg)  —  Ich  liege  hier"  (S.  132)  uiw.  —  Eine  andere 
Berührung  mit  dem  Gfltz:  Minor.  DNL  144  I,  S.  171.  Ti«ck  Ober  Götz:  Schriften  6.  VI. 
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höchster  Gegenständlichkeit  verschwimmende  Bilder,  an  Stelle  atemloser 
Aktion  sinniges  Sichversenken.  Tieck  läßt  hier  alle  Vermittlung  greifbarer 
Kampfvorgänge  dahinten.  Auf  den  verwirrenden  Zusammenklang  starker 
Sinneswahmehmungen  kommt  es  ihm  an,  sein  musikalisches  Ohr  horcht  auf 
das  Cetümmel  in  der  Finsternis,  Schreien,  Panzergedröhn,  Glockenläuten ; 
für  seine  Stimmungskunst  gewinnt  die  in  die  Nacht  aufsteigende  Lohe  mehr 
Bedeutung  als  die  ganze  Schlacht.  Mit  seinem  Otho,  dem  das  Brennen  der 
Wunden  mit  dem  verzehrenden  Brand  von  Stadt  und  Gezelt  in  eins  ver- 
schmilzt, berauscht  sich  der  Dichter  selbst  an  dem  gleißenden  Feuerwerk  der 
Kriegsnacht  und  faßt  es  in  ein  weitgespanntes  Gleichnis  des  Kriegerdaseins. 
Dessen  voll  ausklingende  Lyrik  ist  das  Ziel  des  ganzen  Aufwandes,  im  Buch 
erreicht,  nicht  aber  für  die  Bühne,  der  die  untheatralisch  zerfließende  Gefühls- 
poesie nicht  gerecht  wird. 

Shakespeares  Einwirkung^)  kreuzt  sich  mit  der  goethischen  schon  in  der 
Einzelszene  Othos  und  regiert  völlig  seinen  Abschied  vom  Leben.  Charakte- 
ristisch wendet  Tieck  im  Monolog  des  sterbenden  Kriegers  die  viel  konkretere 
shakespearische  Betrachtung  ins  lyrisch  Vage.^^)  Für  den  abschlief5enden 
Auftritt  mit  Siegfried  gilt,  was  für  das  Verhältnis  zum  britischen  Meister 
überhaupt.  Die  Shakespeare-Frömmigkeit,  die  Goethe  aus  dem  Straßburger 
Kreis  der  siebziger  Jahre  im  1 1 .  Buch  von  Dichtung  und  Wahrheit  überliefert, 
herrscht  neuerdings  im  Kreis  der  romantischen  Übersetzer.  Tieck  ist  in  Shake- 
speare so  fest,  daß  sich  ihm  seine  technischen  Formen,  seine  Motive  und 
Worte  in  aller  Kriegshandlung  unablässig  aufdrängen.  Er  dichtet  in  seinem 
„Ton",  und  shakespearisches  Gepräge  tragen  auch  die  Stellen,  wozu  sich 
scharf  Entsprechendes  in  seinen  Werken  nicht  nachweisen  läßt.  Hier  steht 
das  Scheiden  vom  Freund,  der  knappe  Nachruf  in  der  Nachfolge  des  Briten.^^) 


")  Vgl.  Ranftl  S.  81  u.  84 ff.;  über  das  Durcheinanderspielen  der  Einflüsse  S.  80  u.  104. 
Ein  Beispiel  ist  gleich  die  Brandbeobachtung  der  Nachtszene,  die  sich  ebenso  bei  Shakespeare 
(Cassius'  Zelte)  als  im  Götz  (Miltenberg)  findet;  s.  o.  S.  1 19  Anm.  ^^).  Ranftls  Nachweise  S.  92  ff. 
und  101  f.,  die  erste  Bemerkungen  Minors  in  dessen  Ausgabe  (DNL  144)  ausführhch  belegen, 
lassen  für  das  kriegerische  Gebiet  noch  einige  Nachträge  zu;  Klees  Parallelen  (Einl.  zur  Genoveva, 
Ausg.  des  Bibliogr.  Instituts  l,  175)  berühren  dieses  nicht. 

")  Ranftl  bringt  S.  101-02  die  Sterberede  Warwicks.  III  Heinrich  VI :  V.  2  bei.  Ein  Einzel- 
zug entstammt  der  parallelen  Chffords,  ebenda  II,  6:  „Die  Luft  drang  in  die  schweren  Wunden 
mir"  usw.  Tieck  S.  127 :  „Ihr  seid  nicht  sicher,  euch  taugt  nicht  die  Luft.  —  Was  kümmern  sich 
die  Wunden  um  die  Luft"  usw. 

^^)  Warwick :  .J^imm  meine  Hand,  bist  du  da,  lieber  Bruder  . . ." ;  Otho  (S.  131):  „drum  gib  / 
Mir  deine  Hand,  daß  ich  sie  fühle  jetzt  — ".  Satirisch  gewendet  ist  Shakespeares  Sterberede  und 
Abschiednehmen  vorher  im  Blaubart  III,  1  (Schriften  5,  77  f.)  wo  Winfred  sich  mit  lächerlicher 
Wunde  in  tragischem  Ton  zum  Sterben  anschickt.  —  Zum  Nachruf  S.  131 :  „Fahr  wohl,  redlich 
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Digeg«n  sind  ein  paar  hübsche  Züge  an  dem  gottseligen  Ende  des  christlichen 
Streiters,  wie  er  nach  dem  jenseitigen  Krieg  (ragt  und  vom  Schlachtfeld  als 
dem  schönsten  Sterbebette  die  Seligkeit  ohn'  Sakrament  und  Ölung  erho^. 
wohl  der  Welt  der  Genoveva  eigentümlich.**) 

Die  Anklänge  stellen  sich  nicht  minder  reich  in  der  Tagschlacht  ein,  die 
schon  mit  dem  shakespearischen  Motiv  kampffroher  Morgenstimmung  an- 
hebt.^) An  der  Durchführung  dieser  mehr  aktioneilen  Aufgabe  scheitert 
Tiecks  dramatische  Kraft  allerdings  vollends.  Es  gelingt  ihm  nicht,  die  wirre 
Folge  von  einem  Dutzend  rasch  wechselnder  Einzelbilder,  in  deren  Verlauf 
die  Mohren  sich  von  frühem  Mißgeschick  bis  fast  zum  Siege  erheben,  um 
schließlich  im  Tod  des  Führers  den  vernichtenden  Schlag  zu  empfangen,  zu 
einer  durchsichtigen  Schlachthandlung  zusammenzufassen.    Das  Beste  liegt 

fetinnter  Degen  du!  /  Ich  finde  nicht  mehr  deineiKlelchen  wieder"  vgl.  etwa  Brutus  {}\i\.  Cäsar 
V,  3):  „Du  letzter  aller  Römer,  lebe  wohl.  /  Unmöglich  ists,  daß  Rom  je  deinesgleichen  . . ." 
Bittere  Vergünglichkeits-Betrachtung  in  Zulmas  Nachruf  S.  6t  (.:  „0  Abdorrhaman  I . . .  Ist 
dies  dein  Ruhm?  Sind  dies  die  Plane?"  usw.;  vgl.  neben  Warwick»  Monolog  Antonius  in  Jul. 
Cis.  III,  1 :  „O  großer  Cäsar"  usw.  —  Shakespearische  Anschauungsweise  z.  B.  Siegfried  S.  130: 
„An  dir  hat  einen  Mann  der  Krieg  verloren". 

**)  Für  den  letzteren  zieht  Ranf tl  S.  1 14  eine  unsichere  Parallele  zu  Calderon.  Skeptttdwr 
lußert  sich  über  Krieg  und  Christentum  im  Rückblick  auf  eine  sü^igc  Jugend  der  Pilger  Clemens 
im  Octavian  (Schriften  I.  104  f.):  „Und  das  versteht  sich,  manche  Tat  /  Verübt  im  Mute  der 
Soldat.  /  Daß  sich  auch  selbst  die  allerbest  /  Vor  Gott  nicht  verantworten  läßt." 

»*)  „SchlachtfeU".  Schriften  2.  52-^5.  RanftI  verweist  S.  102  für  Karl  Martell  (2.  50  f.) 
auf  I  Heinrich  IV:  V.  1 ;  die  frische  Meldung  Aquitaniens :  .3eht,  fröhlich  hat  der  Tag  sich  angetan" 
und  die  freudige  Zuversicht  der  andern  auf  den  Kampftag  rückt  die  Szene  jedoch  näher  an  Ant. 
u.  Cleop.  IV,  4.  Reminiszenzen  an  dieses  Stück  sind  häufiger:  Karl  Martelk  Ruf  S.  57  „Es  gilt 
nichts  mindres  als  die  halbe  Weh"  gemahnt  an  den  in  Ant.  u.  Cleop.  öfter  gebrauchten  Ausdruck 
QU.  II :  „da  halb  die  Weh  der  andern  Hälfte  trotzte":  III.  8  ..das  größre  EckstÜck  dieser  Welt 
verloren  . . .");  durch  Abdorrhamans  Wort  S.  59  „Sollt  ich  mein  grot^,  tatenreiches  Leben  . . . 
einem  Jüngling  opfern"  hört  mu\  Antonius'  Bitterkeit  (III,  9)  durch,  daß  er  „dem  jungen  Mann 
demüt'gen  VorschUg  senden"  muß:  im  Kampf  möchte  der  Mohrenfürst  S.  52  unter  der  feigen 
Herde  brüllen,  wie  Anton  (in  anderer  Situation.  111.  1 1)  auf  Basans  Hügel  die  gehörnte  Herde  über- 
brüllen «rill.  Im  Motiv  ist  diese  Fluchtszene  1  Heinrich  VI :  I,  5  verwandt,  wo  Talbot  die  Riehenden 
mit  ganz  ähnlichen  Worten  stellt  (..Sonst  reißt  die  Löwen  weg  aus  Englands  Wappen" :  Abdorrha- 
nm:  .jeid  ihr  jene  Sarazenen,  vor  deren  Tritt . . .")  und  insbesondere  das  Herdengleichnis  über- 
«nstimmt,  das  sich  bei  Tieck  mit  der  Reminiszenz  aus  Antonius  assoziiert  —  ein  gutes  Beispiel 
fBr  «ein  Dichten  in  Shakespeare.  —  Zu  Otho  S.  53  „Der  Abdorrhannan  wütet  wrie  ein  Teufel  / 
Nicht  Menschenkraft  vermag  zu  widerstehn"  vgl.  Richard  III :  V,  4  „Der  König  tut  mehr  Wunder 
•Is  ein  Mensch  /  Ihm  fiel  sein  Pferd"  —  dieselbe  Stelle,  die  in  der  Verkehrten  Welt  (Schriften 
5, 429)  parodiert  ist:  „Skaramuz  tut  wahre  Wuitder  der  Tapferkeit:  den  Esel  haben  sie  ihm  unterm 
Leibe  umgebracht"  usw.,  ebenso  wie  darauf  5.  430  das  berühmte  .Alein  Königreich  für  'n  Pferd" 
Richards. 
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wiederum  in  der  Stimmung  des  heißen  Tages  und  der  blutigen  Stunde.  Emen 
besonderen  lyrischen  Part  flicht  Tieck  in  der  Rolle  der  schönen  Mohrin  Zulma 
«in,  die  schmerzlich  deis  anfängliche  Weichen  ihres  Volkes  besingt,  dann  ihrem 
Herrn  in  der  Not  beispringt  und  endlich  an  seiner  Leiche  die  verweilende, 
gefühlsgesättigte  Liebesklage  hält.  Der  Ausgang  des  Kampfes  wird  nach  der 
vordeutenden  Aufbruchsszene  am  Morgen  auch  weiterhin  stimmungsmäßig, 
im  Religiösen,  motiviert;  das  christliche  Gottvertrauen  behält  recht,  Mahoms 
Heidenmacht  zerschellt  an  ihm. 

Am  durchgreifendsten  zeigt  sich  Shakespeares  Einfluß  an  der  technischen 
Seite  der  Schlachten.  Vor  der  Genoveva  schaltet  der  Blaubart  mit  seiner 
charakteristischen  Form,  selbst  die  Verkehrte  Welt  bedient  sich  ihrer  und  stellt 
spielerisch  neben  die  ernste  Nachbildung  auch  die  satirische.  An  Shakespeare 
angelehnt  ist  der  rasche  Wechsel  der  Parteien  zu  Beginn  und  innerhalb  des 
Treffens,  besonders  ihr  Aufzug  mit  kriegerischem  Pomp  kurz  nacheinander.^^) 
Seinem  Verfahren  folgt  Tieck  mit  dem  Herauslösen  von  Einzelkämpfen  der 
Führer  aus  dem  allgemeinen  Getümmel,  das  davor  in  den  Hintergrund  tritt  ;^^ 
femer  mit  einer  Reihe  schlachttechnischer  Einzelzüge :  der  Art,  wie  der  Kampf 
eröffnet  und  der  Schlachtbefehl  erteilt,  wie  ein  Führerauftritt  angeknüpft, 
eine  Fluchtszene  eingestreut  wird.  Beim  einen  und  andern  ist  die  Reminiszenz 
greifbar,  häufiger  halten  sie  sich  allgemeiner  innerhalb  seiner  Formen  weit.  ^®) 
Unverkennbar  weist  endlich  die  Mischung  ernster  und  komischer  Kampf- 


^)  Im  Nachtüberfall  der  Genoveva  (2,  126  f.)  doppelter,  in  der  Schlacht  (2.  53  ff.)  fünf- 
maliger Wechsel.  Den  Ort  bezeichnet  Tieck  allgemein  als  „Schlachtfeld"  und  gibt  über  eine  Ver- 
änderung nichts  an;  Shakespeare  schreibt  öfter  verschiedene  Teile  des  Feldes  vor  (z.  B.  Mac- 
beth V.  7  „Ein  anderer  Teil  der  Ebene").  —  Wechselweises  Aufziehen  Blaubart  I,  3  (5,  23  f.); 
Verkehrte  Welt  IV,  4  (5,  389  f.);  komisch  die  Flotten,  offen  parodistisch  „Pantalon  tritt  mit  seiner 
Flotte  auf";  V  (3,  427  f.)  die  Landheere.  Vgl.  bei  Shakespeare  z.  B.  Ant.  u.  Cleop.  III,  8.  Tiecks 
szenische  Vorschriften  („Fahnen,  Kriegsmusik"  —  „Sie  ziehn  vorüber",  Blaubart)  entsprechen 
denen  Shakesp>eares  wörtlich,  ebenso  dje  szenenverbindende  ,, Getümmel,  Feldgeschrei"  (Geno- 
veva).   Zu  Tiecks  Schlachttechnik  vgl.  auch  Lohmeyer  S.  164. 

")  Genoveva  (2,  55  ff.):  Abdorrhaman-Franken-Zulma,  ein  Vierkampf;  Otho-Derar;  Ab- 
dorrhaman-Aquitanien.  Im  Komischen  in  der  Verkehrten  Welt  (5,  392  u.  429):  Harlekin-Pan- 
talon;  Maschinist-Poet. 

^)  Frohgemuter  Kampfruf  des  Führers:  Genoveva  (2,  51):  „In  Gottes  Namen  dann!  Rückt 
aus!  Trompeten  blast!"  —  Blaubart  (5,  26):  „Nun  laßt  die  Trompeten  schmettern  und  ihnen 
rasch  entgegen!"  Vgl.  z.  B.  Richard  III:  V,  3:  „Schallt  Trommeln  und  Trompeten  froh  zum 
Krieg"  usw.;  ähnlich  Macbeth  V.  6.  —  Karl  Martells  kurze  taktische  Anordnung  (2,  125),  in 
Tiecks  verschwommenen  Schlachtbildem  vereinzelt,  beruht  auf  shakespearischem  Führerbefehl 
(am  ausführlichsten  Richard  III:  V,  3;  knapper  Ant.  u.  Cleop.  III,  8;  IV,  6,  10  u.  11).  —  Ver- 
schnaufen in  der  Schlacht  motiviert  (2,  54)  Karl  Martells  Auftreten  ebenso  wie  dasjenige  War- 
wicb.  III  Heinrich  VI :  II.  3.  Zur  FluchUzene  Genoveva  2,  52  vgl.  o.  Anm.  ");  eine  zweite  2. 125  f. 
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Szenen  auf  den  Briten.  Im  Blaubart  steht  ein  Narrenmonolog  wahrend  des 
Treffens,  worin  Gaus  Falstaffs  besseres  Teil  der  Tapferkeit  zum  Vorschein 
bringt,  allerdings  im  Einklang  mit  dem  halb  ironischen  Ton  der  ganzen  Kampf- 
handlung, der  zwischen  der  Schlachtposse  der  Verkehrten  Welt  und  dem 
stimmungsschweren  Ernst  der  Genovcva  die  Mitte  hält.^')  Dagegen  nimmt 
sich  in  der  Nachtschlacht  vor  Avignon  ein  derbes  Einschiebsel  fremd  aus. 
Es  paßt  nicht  wohl  zum  übrigen,  daß  Otho  die  fliehenden  Hauptleute  plötzlich 
in  der  shakespearischen  Prosa  der  niederen  Stände  als  „Gesindel**  anredet 
und  die  Trommeln  zu  rühren  befiehlt,  damit  man  das  feige  Winseln  dieser 
fragwürdigen  christlichen  Ritter  —  er  erinnert  sie  im  selben  Atemzug  an  ihre 
Edelmannspflicht  —  nicht  höre.  Eine  Vorstellung  falstaffischer  Gesellen, 
die  Verachtung  geworbener  Truppen,  die  bei  Shakespeare  öfter  zutage  tritt, 
scheint  sich  einzumengen .^°)  Der  folgende  Zug  grimmigen  Kriegshumors, 
wie  Otho  einen  Dahingestreckten  zu  neuem  Kampf  aufrütteln  will,  aber  seinen 
Tod  als  triftige  Entschuldigung  gelten  läßt,  gehört  ebenfalls  mehr  in  diese 
Welt  als  neben  den  überzarten  Sterbemonolog,  der  kurz  darauf  einsetzt.^*) 
Die  Umbildung  ins  Sentimentale,  Gefühlsschwelgerische,  die  der  männlich- 
kräftige Ernst  Shakesp>eares  bei  Tieck  erfährt,  kann  nicht  deutlicher  als  an 
diesen  Unstimmigkeiten  offenbar  werden.  Die  unverändert  übernommene 
Komik  verträgt  sich  mit  der  neuen  Gesamtstimmung  nicht  mehr. 

Für  die  eigentliche  Schlachthandlung  Tiecks  kommt  sein  Vorgänger  und 
erster  Anreger  in  der  Behandlung  des  Stoffes,  der  Maler  Müller,  der  die 
Kämpfe  mit  den  Mohren  beiseite  läßt,  nicht  in  Betracht.^*)  Die  Berührungen 

••)  I.  3  (5.  26);  frei  angelehnt  an  Falrtafft  Monolog.  I  Heinrich  IV:  V.  3  u.  4;  der  Feidzug  wird 
bei  Tieck  I,  1  (5,  12  ff.)  durch  eine  komische  Beratung  eingeleitet. 

*^)  Cenoveva  2,  125  f..  die  einzige  Protastelle  innerhalb  der  Schlachten:  über  die  Prou  in 
der  Cenoveva  im  ganzen  vgl.  RanftI  S.  223  f.;  vgl.  etwa,  noch  um  einige  Noten  tiefer  gegriffen, 
wie  Fluellen.  Heinrich  V:  III,  2,  sein  Soldatengesindel  in  die  Bresche  treibt.  Das  Motiv  der  iibcr- 
tlubenden  Trommeln  erirmert  an  Richard  III:  IV,  4,  vgl.  o.  S.  146  Anm.  **). 

*')  Die  Episode  rechnet  zu  den  ganz  und  gar  shakespearisch  gebildeten,  ohne  soviel  icn  »rhr 
eine  Reminiszeru  zu  sein.  Nur  verwandt  Falstaffs  Mißtrauen  vor  dem  gefallenen  Percy,  I  Hem- 
rich  IV:  V.  4:  Aufrütteln  eines  Toten:  die  PlantageneU  an  Cliffords  Leiche  111  Heinrich  VI :  II.  6; 
danach  wohl  Schweizer  u.  Franz  Moor.  Räuber  V,  I.  In  dem  burlesken  Zweikampf  Blaubart 
III.  1  (5.  78)  ..faük"  Winfred.  erholt  sich  dann  aber  trotz  seinen  am  Leben  verzweifelnden  Reden 
kIhmO  wieder.  In  Lenz 's  Entwurf  Der  tugeitdhafte  Taugenichts  III,  3  mustert  der  vom  Gefecht 
aOiflanMcne  Johann  mit  (alstafüschen  Betrachtungen  und  shakespcarischem  Totcngräbcrhumor 
die  Gefallenen,  während  Bauern  um  ihre  Plünderung  zanken. 

**)  Die  Stocke  sind  verglichen  von  B.  Golz.  Pfalzgrffin  Genovefa  in  der  deutschen  Dichtung. 
Leipzig  1897  S.  74—82.  RanftI  S.  67  ff.,  vgl.  S.  82  u.  R.  MeszUny.  Fr.  Hebbels  Genoveva. 
Berlin  1910.  Abschnitt  5  u.  6  des  I.  Teils.  —  Die  Aufbruchszenen  zum  Feldzug  behandeln  beide 
Dramen,  aber,  soweit  das  Kriegerische  in  Frage  steht,  völlig  verschieden:  vgl.  Golz  S.  74. 
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der  romantischen  Genoveva  mit  derjenigen  des  Sturm  und  Drangs  liegen 
allgemeiner  in  der  Atmosphäre  der  kriegerischen  Umwelt,  in  der  farbigen 
Ausgestaltung  der  ritterlich-soldatischen  Dinge,  worein  sich  Tieck  mit  eben 
der  Freude  versenkt  wie  der  pfälzische  Dichter-Mcder.  Unter  den  klaren 
Erinnerungen  von  einzelnen  Stellen,  die  der  Romantiker  (Schriften  l ,  XXVII) 
aus  der  ersten  Lektüre  von  Müllers  handschriftlichem  Stück  davontrug,  muß 
offenkundig  das  Bild  des  alten  Schloßhauptmanns  Adolf  gewesen  sein,  wie 
er  sich  an  einer  Damaszenerklinge  als  köstlichem  Beutestück  ergötzt.  Es  kehrt 
bei  Tieck  in  dem  Entzücken  des  greisen  Ritters  Wolf  über  einen  herrlichen 
Mohrensäbel  wieder,  den  der  Pfalzgraf  heimgeschickt  hat.  Jenem  Veteran 
Müllers  nötigt  die  türkische  Arbeit  höchstes  Lob  ab,  dieser  wackere  Herr  und 
gute  Christ  —  der  fromme  Konflikt  ist  neu  —  kann  den  Heiden  schon  um 
ihrer  schönen  Waffen  willen  nicht  völlig  gram  sein,  wenn  sie  nur  dazu  noch 
nach  dem  Glauben  trachten  möchten.^*^)  Wichtiger  als  die  Einzelparallele  ist 
die  Übereinstimmung  der  ganzen  Richtung.  Der  Maler  Müller  rührte  mit 
Zügen  dieser  Art  an  gleichgestimmte  Saiten  in  der  Brust  des  Nachfolgers,  der 
schon  im  „Bemeck",  noch  bevor  er  ihn  kannte,  reiche  Proben  liebevoller  Er- 
fassung von  Waffe  und  Rüstung  gegeben  hatte,  und  später  im  „Octavian"  die 
Wappnungsmotive  in  Ernst  und  Scherz  abwandelt.  Ebenso  zeichnet  bereits 
das  Jugendstück,  wenn  auch  roher  und  theatralischer,  die  Welt  der  mittel- 
alterlichen Burg  bei  Tag  und  Nacht,  das  ritterliche  Treiben,  Herren,  Knechte 
und  Pferde,  kurz  den  ganzen  Umkreis  des  reisigen  Daseins,^*)  Dinge,  die  jetzt 
der  pfälzischen  Genoveva  so  ähnlich  sehen,  daß  man  sie  allein  darauf  zurück- 
führen möchte.  Em  innerer  Unterschied  besteht  immerhin,  derselbe  der 
Tiecks  Kampfgestaltung  vom  Sturm  und  Drang  trennt.  Der  Sinn  für  die 
Wirklichkeit,  die  satte  Lust  am  Gegenständlichen,  die  dieser  vor  allem  andern 
in  Shakespeare  fand,  macht  der  Tendenz  zur  Stimmung  Platz.  Sie  ist  das 
entscheidende  Shakespeare-Erlebnis  des  Romantikers.  Gleich  wie  Nacht, 
Fels  und  Wald  in  seinem  Gedicht  zum  musikalischen  Akkord  zusammenklingen, 
so  dient  das  ganze  Rüstzeug  des  Krieges  letzten  Eindes  lyrischer  Absicht.^) 

^)  Tieck,  Genoveva  2,  79;  Maler  Müller  III,  3;  bereits  verzeichnet  von  Golz  S.  77  vgl.  S.  76 
und  Ranftl  S.  77;  beide  betonen  die  Verwandtschaft  der  Kriegergestalten  überhaupt. 

^)  Für  den  Burgschauplatz  im  Karl  von  Bemeck  s.  o.  S.  128.  Gruß  an  die  Burg  bei  der 
Heimkehr  Akt  II  (Schriften  1 1 ,  47) ;  Ausritt  zum  Turnier  und  Bericht  darüber  Akt  I  u.  II  (S.  11—13 
u.  33);  das  entsprechende  Motiv  in  der  Sphäre  der  Diener,  Lanzenstechen  um  Preise,  findet  sich 
im  Fortunat,  1 .  Teil  I,  4  u.  6  (Schriften  3,  45  f.);  Gespräch  der  Knappen  über  den  Dienst,  Bem- 
eck I,  S.  9  f.;  hier  wird  nur  über  die  Pünktlichkeit,  in  Genoveva  (2,  25  f.)  eingehender  über  die 
soldatische  Unterordnung  und  den  schweigenden  Kriegergehorsam  verhandelt,  über  Waffen  u. 
Pferde  s.  die  Anhänge. 

^)  Dieser  Richtung  folgt  auch  Fr.  Schlegels  .Alarcos",  Berün  1802  (vgl.  Haym»  S.734  f.). 
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Die  naturhaftc  Körperlichkeit,  die  der  Götzdichter  und  Müller  ihm  geben, 
müßte  hier  stören.  Tieck  drängt  das  Sachliche  zurück  und  achtet  mehr  auf 
seine  schimmernde,  unablässig  wechselnde  Erscheinung,  auf  Licht-  und 
Farbwerte  seiner  Oberfläche. 

Die  Betrachtung  führt  im  grof^n  und  kleinen  zu  den  gleichen  Ergebnissen : 
Tieck  ist  überall  in  seinem  Element,  wo  es  um  das  Stimmungsmäßige  des 
Krieges  geht.  In  Gefühlsergüssen,  in  Othos  Sterberede,  in  Zulmas  Klage 
gipfeln  seine  Schlachten.  Schon  bevor  der  Kampf  anhebt,  macht  der  sehn- 
süchtige Monolog  der  Mohrin  an  die  mondbeglänzten  Sarazenenzelte,  die  den 
Geliebten  bergen,  das  maurische  Kricgslager  (2.  46  f.)  zum  Schauplatz  weicher 
Nachtpoesie;  erbleichender  Mond,  verlöschende  Feuer,  ernster  Tritt  der 
Wachen  sind  die  Träger  dieses  gefühlvollen  Kriegsbildes.  Reine  Zustand- 
schilderung, die  besondere  Luft  des  Belagerungskriegs,  gibt  eine  kräftigere 
Tagszene,  worin  die  christlichen  Helden  auf  Turm  und  Mauer  der  Feinde 
grollen,  vor  denen  sie  mit  ihren  Waffen  machtlos  stehen  (2.  99  f.).  Tieck  hat 
gute  Worte  für  diese  Stimmung,  für  den  gerechten  Zorn  robuster  Tapferkeit 
auf  überlegene  Klugheit,  der  nicht  beizukommen  ist.  und  für  den  Spott  des 
Mohrengenerals  über  die  einfältigen  Franken,  die  sich  nicht  zu  gebärden 
wissen  außer  wenn  es  gilt,  gerade  dreinzuschlagen.  Ungemein  bezeichnend 
schließlich,  daß  der  höchste  Ausdruck,  den  die  ,3egeisterung  des  Kriegers" 
in  der  Genoveva  gefunden  hat,  aus  keiner  Schwungkraft  der  Schlachtaktion 
hervorgeht.  In  der  stillen,  vorbereitenden  Nachtszene  vor  Avignon  findet  er 
sich,  worin  Otho  den  verdrießlichen  Siegfried  und  sich  selbst  über  das  Ver- 
liegen  im  Lager  tröstet.  Hier  (2.  123).  auf3erhalb  der  Gefechtshandlung,  in 
einem  bloßen  Bild  der  Schlacht,  nicht  in  ihrer  dramatischen  Wirklichkeit, 
schöpft  Tieck  im  trefflichen  Kontrast  zu  dumpfigem  Stillsitzen  die  selige 
Trunkenheit  des  ..Krieger-Festes",  des  freien  männlichen  Tuns  voll  aus:j 
„Doch  tummelten  wir  uns  im  freien  Felde, /Die  Fahnen  hoch  im  Fluge  \in%\ 
voran  — ."  Nah  verwandte  Alexandriner  im  zweiten  Teil  des  „Octavian* 
(I,  377),  die  das  darin  nur  anklingende  Zecherbild  ausführen:  ..Der  höchste 
Wein  des  Lebens  fließt  in  dem  Schlachtgefild  — ".  finden  sich  zwar  in  denj 
Kampfszenen  selbst,  aber  ebenso  handlungsfem  in  gefühlsschwer  ausladcndenj 
Partien. 


der  6m  nwnwtiichcn  Apparat  von  Jagd  und  Burg  von  Tiedc  übernimmt.  Seine  iagende  Inf 
SoÜm  (I.  I)  kommt  lich  wie  Colo  (Tieck.  Schriften  2.  242)  >chwennütix  selbst  als  <Us  gchetzt«| 
Wild  vor.  AWcos  %vendet  sieb  I.  5  (Simtl.  Werke.  Wien  1822  f..  8.  247)  mit  einer  lynscben  An« 
rede  an  seine  unbeildriuende  Burg  und  tpricKt  im  (olgenden  sogaf  ein  Sonett  an  sie.   Gelo 
treue  (8.  252):  .JXi  bist  de*  Oagobertea  Herr  und  er  dein  Arm"  usw.  nach  Genoveva  (2.  26):  .J 
(der  KhefBBMwl  iai  der  Ana.  aein  Feldherr  das  Haupt". 
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Die  ausgedehnte  Schlachthandlung  des  „Kaiser  Octavianus"**)  zeigt 
das  völlige  Zerflattem  der  Tieckschen  Kriegsgestaltung  in  ein  lyrisches  Formen- 
spiel. Die  Genoveva-Szenen  erscheinen  dagegen  trotz  ihrer  im  Kern  un- 
theatralischen Haltung  bühnengerecht.  Shakespeare  hatte  seinen  Jünger 
immerhin  einigermaßen  im  Zaum  gehalten.  Die  Spanier,  deren  Einfluß  jetzt 
überwiegt,  lassen  seinem  Hang  zu  reiner  Gefühlspoesie  die  Zügel  schießen. 
Unbekümmert  um  die  Schranken  der  Gattung  —  Hjuidlung  sollte  nach  dem 
Bekenntnis  der  „Schriften"  (1,  XL)  nur  ein  Teil  des  Gedichtes  sein  — ,  um 
Folge  und  Verknüpfung  der  Ereignisse,  um  irgendwelche  Realität  der  be- 
handelten Dinge,  schaltet  die  romantische  Willkür  mit  Vorgang,  Bild  und 
Wort  und  musiziert  m  einem  unerhörten  Reichtum  metrischer  Gebilde  mehr 
über  die  Schlacht,  als  daß  sie  sie  darstellt.  Die  Kampftechnik  hat  mit  der 
fessellosen  Lizenz  dieser  Behandlungsweise  wenig  zu  schaffen.  Als  Träger 
der  Wortmusik  kommen  nur  die  Führer  in  Betracht,  der  Zusammenstoß  der 
Massen  ist  in  der  kriegerischen  Märchenwelt  neben  ihnen  kaum  vorhanden 
und  findet  höchstens  m  ihre  Schilderungen  Eingang.  Sorglos  reiht  Tieck 
abrupte  Monologe  der  christlichen  Heeresfürsten  aneinander,  Octavians, 
König  Edwards,  Rodrichs,  Graf  Armands,  p>oetische  Einzelleistungen,  worin 
er  der  schwankenden  Stimmung  des  Kampfes  in  gereimten  Alexandrinern, 
kunstvollen  Strophen,  einem  Sonett  Ausdruck  verleiht.  Von  den  sachlichen 
Vorgängen  geben  diese  Ergüsse  nur  nebenbei  und  sehr  verschwommen  Kunde. 
Als  einziges  Gefechtsmotiv  bestreitet  der  Führerzweikampf  die  Handlung. 
In  symmetrischer  Wiederkehr  begegnen  den  fränkischen  tobende  heidnische 
Helden,^')   zweimal   haut   der   wackere   Florens   bedrängte   Christenhäupter 


")  Jena  1804;  Schriften  Bd.  1.  Großer  Kriegszug  des  mächtigen  Sultans  gegen  die  Christen 
im  II.  Teil.  Sein  Aufbruch  Akt  I,  Ende  (1,  215  ff.);  Erwartung  des  Feindes,  Meldungen  über  den 
christlichen  Zuzug  an  den  Frankenkönig  Dagobert,  II  (225  ff.);  Aufziehen  der  Christenkontingente 
im  Lager  zu  Saint  Germain,  II  (239  ff.);  skurrile  Heroldbotschaft  245  ff.;  im  folgenden  zahlreiche 
gedehnte  Lagerstimmungsszenen  des  Sultans  und  seiner  Tochter  Marcebille;  Schlachtlyrik  be- 
sonders beim  Aufbruch  des  Christenheers  zum  Schlagen,  IV  (363  ff.);  vgl.  dazu  den  kampffrohen 
Kriegerchor  im  Walde,  der  den  Prolog  des  Octavian  (S.  5)  eröffnet.  Die  Schlacht  selbst  im  V.  Akt, 
374  ff. 

'')  Zweikampf  Dagobert-Arlanges  375;  Octavian-Sultan  378;  Rodrich-Lidamas  381;  die 
mimische  Aktion  ist  dabei  nach  dem  romanischen  Prinzip  (vgl.  M.  Zickel,  Die  szenju".  Bemer- 
kungen im  Zeitalter  Gottscheds  u.  Lessings,  Beriiner  Diss.  1900,  S.  6—9;  Petersen  S.  339)  nach 
Kräften  in  Worte  gefaßt:  „Sieh,  wie  meinem  grimmen  Schwerte  /Von  dem  Haupte  dein  Helm 
flog"  378;  „denn  er  ist  schon  /  Ohne  Schild  und  ohne  Helm  /  Und  ein  großer  Blutesstrom"  usw. 
376;  ebenso  Genoveva  (2,  59)  „Gedoppelt  fühlst  du  alle  deine  Schläge,  /  Es  träuft  dein 
Blut  zu  deinen  Füßen  nieder"  —  so  daß  die  szenische  Anweisung  knapp  auf  „Gefecht"  lauten 
(375),  oder  ganz  fehlen  kann  (378). 
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heraus.  Außer  den  Einzcllcämpfcn  wird  vom  ganzen  Verlauf  der  Schlacht  — 
sie  bricht  mit  dem  dritten  unvermutet  ab  —  nur  das  Wunder,  das  den  Sieg  der 
Christen  entscheidet,  ausführlicher  behandelt:  die  Erscheinung  der  Jungfrau 
in  einem  Purpurmeer,  das  Herabsteigen  der  weifJcn  Ritterschar,  die  das  Heiden- 
heer in  kopflose  Flucht  jagt,  vom  Montmartre.  Auf  dem  bildhaften,  stimmenden 
Vorgang  verweilt  Tieclc  wiederum.  Umkleidet  mit  aller  Farbenpracht,  deren 
seine  Diktion,  wenn  auch  auf  Kosten  begrifflicher  Klarheit,  fähig  ist,  läßt  er  ihn 
in  zwei  Berichten  dem  verwundeten  Sultan  vortragen.  Es  ist  ein  grelles  Auf- 
blitzen romantischer  Ironie,  die  sonst  aus  der  Glaubensschlacht  wegbleibt, 
daß  hart  neben  das  fromme  Siegeswunder  eine  an  Shakespeares  Zynismen 
geschulte  Prosa-Tlrade  des  mif^estalteten  Homvllla  zu  stehen  kommt,  worin 
er  in  seiner  Weise  die  widersprechenden,  vom  Kampf  eintreffenden  Berichte 
glossiert  (1 ,  386);  schärfste  Selbstironie  insofern,  als  das  unappetitliche  Gleichnis 
des  Rüpels  die  Kehrseite  des  voraufgehenden,  hochpoetischen  Zecherbildes 
zeigt:  die  selige  Trunkenheit  der  Schlacht  wird  körperlich  verstanden,  sie 
taumelt  als  besoffenes  Weib  über  das  Gefilde. 

Derselbe  „Octavian",  der  sich  von  der  realen  Bühne  weg  so  weit  in  eine 
phantastische  hinein  verliert,  weist  daneben  eine  durchaus  theatermäßige 
Kampfszene  auf  —  ähnlich  wie  in  den  Libertinismus  der  Gefechte  Götzen« 
plötzlich  eine  straffe  Bühnenvorstellung  eintritt.  Es  ist  der  Zweikampf  zu 
Roß  und  Fuß,  worin  der  junge  Florens,  ein  zweiter  David,  den  heidnischen 
Riesen  vor  den  Mauern  der  Stadt  fällt,  von  Tleck  durch  Teichoskopie  im 
strengen  Bühnensinne  gemeistert.^)  Antike  Motive,  homerische  Ausschau 
von  den  Mauern  Ilions  scheinen  Anteil  zu  haben.  Unter  den  deutschen  Vor- 
gängern in  dramatischer  Gefechtsbeobachtung  steht  der  Maler  Müller  mit 
dem  Gotteskampf  zwischen  Golo  und  Carl  —  die  romantische  Genoveva  kennt 
diese  wichtige  Episode  Müllers  nicht  —  am  nächsten.  Schillers  Jungfrau, 
wenn  sie  zur  Zelt  der  Ausarbeitung  des  Auftrittes  überhaupt  schon  vorlag,  hat 
kaum  eingewirkt.  Müllers  Stück  hatte  Tieck  in  demselben  Hamburg,  wo  er 
das  Volksbuch  vom  Kaiser  Octavian  fand,  und  während  er  mit  dessen  Drama- 
tisierung beschäftigt  war,  zu  neuer,  eingehender  Lektüre  in  die  Hand  be- 
kommen.'*) Man  wird  annehmen  dürfen,  daß  Anregungen  zu  seiner  realistischen 

**)  Akt  II,  „Oben  auf  den  Willen  der  Sudt".  1 .  264—70.  Durch  lynsche  Partien  überwuchert 
wird  ein  vereiraelter  Anulz  ai  bükiwnniiß<Kem  Kampf  in  einem  Appendix  zur  HeidenschUcKt 
beim  Gefecht  um  die  Gefangenen  (Akt  V.  I.  401).  wo  Florens  lauschend  du  Getümmel  tchikdert 
■Inatncke  Beobachturtf.  Auaachau  auf  MaroebiUena  nahenden  Kriegnug  dat.  S.  406.  —  Eia  io 
der  Art  der  Ritlerdramen  vorgeführtes  Gefecht  mit  Rlubem  im  1.  Teil  (I.  121  f.);  im  thealci- 
fretnden  Stil  des  Märchens  wird  dann  einem  der  Gesellen  der  Kopf  abgehauen. 

»)  Schriften  I.  XXXVII  f.  u.  XXXII.  -  Die  Jungfrau  v.  O.  erschien  im  Hefbrt  1801 ;  de 
OcUvian  ist  (Hayro*  S.  918)  im  FrOh}ahr  1801  begonnen  und  in  18  Monaten  voUendeL 
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Gruppenbeobachtung  aus  bewegter  Volksmeisse  heraus,  welche  wie  Müllers 
Tumierpublikum  in  gespannter  Erwartung  die  Mauern  besetzt  hält,  daher 
geflossen  sind."***)  Im  einzelnen  gehen  die  Szenen  sowohl  sachlich  als  der  Auf- 
fassung nach  auseinander.  Tieck  schildert  ungleich  breiter,  behaglicher,  wo 
Müller  in  gepreßtem  Geniestil  die  aktionsschweren  Worte  ausspart ;  von  einem 
Vorführen  der  letzten  Phase  des  Kampfes  kann  im  Octavian  nach  der  Anlage  der 
Szene  nicht  die  Rede  sein. 

Tiecks  Teichoskopie  gewinnt  schon  aus  der  trefflichen  Zusammensetzung 
der  Beobachtergruppe  große  Beweglichkeit.  In  der  typisierenden  Weise  der 
Klassik  werden  Soldaten,  die  für  den  ungescheuerten  Harnisch  des  absonderlich 
gerüsteten  Streiters  nur  Spott  haben,  neben  philiströse  Bürger  gesetzt,  denen 
das  Außerordentliche,  Uberkühne  seines  Unterfangens  wider  den  Strich  geht, 
während  ein  Ritter  in  ihm  umgekehrt  einen  Kämpen  aus  fabelhafter  Heldenzeit 
vermutet.  Ein  fechtverständiger  Graf  richtet  sein  Augenmerk  auf  die  sportlich^ 
Seite  des  Zweikampfs  und  beschreibt  die  kunstgerechte  Führung  von  Roß  und 
Schwert,  ein  Mönch  schickt  in  der  Krise  des  Gefechts  einen  Stoßseufzer  für 
den  jungen  Helden  zum  Himmel.  Die  erste  Stimme  im  Chor  gehört  dem 
nächstbeteihgten  Zuschauer,  Florens'  Pflegevater  Clemens,  der  vor  Aufregung 
ganz  aus  dem  Häuschen  gerät  und  mit  der  unermüdlichen  Geschwätzigkeit  des 
Alters,  gleich  närrisch  in  Angst  und  Freude,  sich  bald  im  Stolz  über  diesen 
seinen  Sohn  bläht,  bald  vor  Zittern  und  Zagen  vergehen  will.  Der  Tiecksche 
Humor  spielt  glücklich  herein,  ob  der  Alte  den  Heidenkerl,  der  über  den  ersten 
mächtigen  Stoß  des  zwerghaften  Gegners  verdutzt  steht,  gönnerhaft  als  „mein 
Riesechen"  anspricht,  oder  schließlich  sein  abgetrenntes  Haupt  ein  „großes 
Vieh  von  Kopf"  nennt.  Die  gesammelte  Spannung  auf  die  Gefechtsvorgänge, 
die  in  Clemens'  Vermittlung  ein  liebenswürdig  heiteres  Gesicht  annehmen, 
würde  jedem  Bühnenstück  zur  Ehre  gereichen.  In  geschmeidiger  Technik 
zeichnet  der  ruhelose  Nährvater,  dem  keine  Wendung  des  fechtenden  Lieblings 
entgeht,  angstvoll  jede  seiner  Blößen  nach  und  schwelgt  tief  aufatmend  in  seinen 
wackeren  Streichen ;  er  lebt  sich  —  wie  es  auf  jedem  Sportplatz  zu  sehen  ist  — 
so  sehr  in  den  Zweikampf  ein,  daß  er  den  Sohn  durch  Zuruf  lenkt  und  antreibt, 
<iem  scheinbar  Saumseligen  auch  einmal  eine  väterliche  Rüge  an  den  Kopf 
wirft^^)  und  in  dieser  Weise  die  zu  schildernde  Aktion  zum  Teil  vorweg  nimmt. 

***)  Die  Beobachtungsstellen  der  Tieclcschen  Genoveva  (Lagerbrand  bei  Nacht  2,  123  f.  u.  127, 
Kampf  am  feuergiänzenden  Strom  und  in  der  Stadt  S.  126)  tragen  ganz  anderen,  stimmenden 
Charakter  und  haben  mit  Müller  nichts  zu  tun.  Sie  gehören  eng  neben  die  in  der  Genoveva  und 
bereits  im  Bemeck  häuhge  Naturbeobachtung. 

■*M  1.  269  „Du  schläfst  Florens!  du  schläfst!"  Ebenso  feuert  bei  Shakespeare  (Troik» 
u.  Cressida  IV,  5)  Troilus  den  fechtenden  Bruder  beim  (vorgeführten)  Zweikampf  mit  Ajax  an: 
„Hektor,  du  schläfst,  erwache!" 
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Plastischeres  ist  dem  Dramatiker  Tieck  kaum  je  gelungen,  ebenso  schwerlick 
kräftigeres  als  ein  paar  fast  überraschend  starke  Züge,  die  die  Wucht  des  feind- 
lichen Zusammcnpralls  und  das  Ausmaß  des  heidnischen  Koloue*  vergegen- 
wärtigen. Der  Riese  holt  mit  seinem  Schild  zum  zerschmetternden  Schlag  so 
gewaltig  aus,  daß  sich  selbst  die  Zuschauer  auf  den  Wällen  unwillkürlich 
ducken;  die  mächtige  Erschütterung  seines  Falles  —  hier  regiert  der  Schalk  — 
spürt  der  feinnervige  Clemens  „wie  ein  partiell  Erdbeben**  bis  unter  seinen 
Sitz.  Die  Szene  wäre  nicht  echt  romantisch,  wenn  Tieck  es  an  der  komischen 
Würze  im  allgemeinen  genug  sein  ließe,  und  nicht  noch  die  kunstvoll  ge- 
schaffene Spannung  selbst  ironisierte.  Das  geschieht  in  einem  spaßhaften 
Intermezzo,  worin  der  alte  Hampelmann,  der  rittlings  auf  der  Mauer  Posto 
gefaßt  hat,  vor  zappelnder  Begier  des  Hinsehens  sich  zu  weit  vorwagt  und  von 
hilfreichen  Händen  noch  eben  vor  dem  Sturz  in  die  ungastliche  Arena  bewahrt 
wird.  Eindringlicher  als  in  dem  satirischen  Unfall  kann  sich  die  Anteilnahme 
des  Beobachters  nicht  äußern. 

Eine  im  Ernsten  festgehaltene  Ausschauszene,  die  an  spezifisch  dramatischer 
Wirkung  die  des  „Octavian"  übertrifft,  hatte  Tieck  bereits  am  Schlüsse  des 
,31aubart***^)  geliefert,  wo  die  Schwestern  in  Todesnot  auf  die  nahenden 
Retter  harren.  Der  Auftritt  —  im  Dramatischen  wohl  der  straffste  bei  Tieck 
überhaupt  —  gehört  zu  jener  seltenen  Art  der  Teichoskopie,  die  sich  nicht  bei 
der  Aufgabe  bescheidet.  Außerszenisches  greifbarer  zu  geben  als  der  epische 
Botenbericht,  sondern  darüber  hinaus  als  treibendes  Moment  der  Handlung 
dient.  Die  Spannung  quillt  hier  aus  der  Situation  und  muß  nicht  erst,  wie  über- 
all in  der  schildernden  Gattung  seit  Klopstock  und  Goethes  Selbitz-Szene,  durch 
technischen  Aufwand  geschaffen  werden :  das  Leben  der  Heldin  hängt  an  dem 
Ergebnis  des  atemlosen  Spähens.  Tieck  fand  das  vortreffliche  Motiv  allerdings 
in  seiner  Quelle  vor,  zur  szenischen  Darstellung  wie  zugerichtet,  mehr  als  nur 
dialogisch  gefaßt.  Schon  Perrault  gibt  Frage  und  Antwort  der  todgeweihten 
und  der  beobachtenden  Schwester,  den  Kontrast  der  Ruhe  in  der  Natur  mit 
dem  menschlichen  Tumult,  den  trügerischen  Hoffnungsstrahl  und  die  erst  im 
Augenblick,  wo  es  zu  spät  scheint,  auftauchende  Hilfe.  Ein  beigehefteter  Stich 
soll  zudem  Tiecks  dekorativem  Aufbau  zugrunde  liegen.^^)    Danach  würde 

^  Im  I.  Bd.  der  ..VolksmXrchen"  und  gleichzeitig  einzeln.  Berlin  u.  Leipzig  1797.  Benutzt 
in  Schriften  5,  7  0.,  die  die  fünfaktige  Unurbeitung  de«  PhanUsu«  fast  unverändert  übernehmen. 
Die  Fassungen  sind  %-erglichen  von  K.  Brodnitz.  Die  vier  Mirchenkomödien  von  L.  Tieck. 
MOnchener  Diss.  1912.  S.  65  <f. 

**)  Vgl.  Brodnitz  S.  49.  55  u.  59.  Die  Teichoskopie  findet  sich  im  M*rchen  nicht  allein  hier : 
die  ..Volksmtrchen"  brachten  neben  dem  Blaubart  Tiecks  Bearbeitung  der  „Geschichte  von  den 
Heymonskinden^".  wo  im  14.  BiW  („Die  Belagerung  auf  dem  Berge",  Schriften  13.  50  f.)  Rcinold 
mit  seinen  verwundeten  Brüdern  vom  Felsen  das  als  Retter  unter  seinem  Vetter  Maleg>-«  heran- 
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ihm  einzig  das  Verdienst  gehören,  den  innerlich  schon  dramatisch  geformten 
Vorgang  in  die  reale  Bühnengestalt  übersetzt  zu  haben.  Sein  eigener  Anteil  ist 
aber  doch  größer.  Er  vertieft  die  Wirkung  der  übernommenen  Szene  durch  den 
dramatischen  Zusammenhang,  worein  erst  er  sie  stellt.  Die  Art,  wie  er  im  Smne 
dichter  Handlungsführung  die  bei  Perrault  auseinanderliegenden  Ereignisse, 
Blaubarts  Heimkunft  und  die  Katastrophe,  eng  zusammenrückt  und  über 
vorangeschobene  Motive  in  schrittweiser  Steigerung  auf  die  entscheidungs- 
schwere Ausschau  hinführt,  kann  als  Beispiel  wohlgelungener  Dramatisierung 
gelten.  Technisch  ungemein  glücklich  wird  die  Teichoskopie,  die  Perrault  nur 
für  die  Rettung  bot,  in  zwiefacher  Wiederkehr  schon  zur  Vorbereitung  dieser 
Hauptszene  eingesetzt,  die  damit  formal  ebenso  wie  nach  ihrem  Spannungs- 
gehalt als  Krönung  einer  wohlgegliederten  Anlaige  erscheint. 

Den  stimmenden  Eingang  liefert  die  bewundernde  Naturbeobachtung  der 
Schwester  vom  Altan,  dessen  freie  Aussicht  die  alte  Mechtilde  der  neuen  Herrin 
gleich  nach  ihrer  Ankunft  (IV,  1)  rühmt.  Agnesens  Bangigkeit,  die  für  den 
schönen  Sonnenaufgang  kein  Auge  mehr  hat,  hebt  sich  davon  wirksam  ab. 
Darauf  angstvolles  Lauschen  und  der  treffliche  Zug,  daß  die  feinhörige  Erregung 
der  Schuldigen  den  fernen  Hörnerklang  eher  vernimmt  als  die  ruhigeren  Blutes 
horchende  Gefährtin.  Mit  wachsender  Beklemmung  erkennt  jene  im  Heran- 
reiten Blaubarts  Kriegstroß,  das  nahende  Verhängnis  —  wie  späterhin  die 
nahende  Erlösung  beobachtet  wird.  Jetzt  erst  betritt  Tieck  Perraultschen 
Boden  und  läßt  die  Spannung  m  der  kunstvoll  retardierten  Schlüsselübergabe 
bis  zu  Blaubarts  Wutausbruch  und  dem  vergeblichen  Flehen  der  Schwestern 
ansteigen,  und  schließlich,  so  ausgezeichnet  emporgeführt,  in  der  Ausschauszene 
des  Franzosen  gipfeln.  In  ihrer  fein  empfundenen  räumlichen  Anordnung 
sind  Motive  der  Quelle  trefflich  zur  szenischen  Erscheinung  verdichtet.  Mit 
schlichter,  dem  Märchen  angemessener  Symbolik  werden  die  Figuren  in  drei 
Stufen  angeordnet.  Unten,  in  der  Burg  verborgen,  das  dräuende  Unheil, 
Blaubarts  mahnende  Stimme  aus  der  Schreckenskammer;  mitteninne,  auf 
dem  flachen  Dach,  zwischen  Furcht  und  Hoffnung  schwankend,  Agnes;  oben, 
auf  dem  Turm,  die  ausschauende  lichte  Hoffnung,  die  Schwester,  die  dann  dem 
heransprengenden  Bruder  zum  Zeichen  ihr  Tuch  von  der  Zinne  wehen  läßt.**) 

sprengende  Roß  Bayart  gewahr  wird  —  ein  der  Erlösung  im  Blaubart  verwandter  Vorgang;  als 
Lieblingsstelle  Tiecks  dadurch  bezeugt,  daß  er  sie  in  extenso  in  den  Karl  von  Bemeck  (I.  Schriften 
11,  14  f.)  aufnimmt. 

**)  Perrault  stellt  die  Lokalität  nicht  ganz  klar.  Blaubart  ruft  zwar  ebenso  von  unten  und  droht 
heraufzukommen,  Anne  steht  auf  dem  Turm,  von  ^kgnesens  Standort  jedoch  wird  nur  deutlich, 
daß  sie  zur  Vollstreckung  der  Strafe  hinuntersteigen  muß.  —  Eine  Lässigkeit  der  Motivierung, 
die  der  Erzählung  hingeht,  ist  im  Drama  anstößig :  Perrault  kann,  nachdem  Blaubart  der  flehenden 
Gattin  die  Galgenfrist  gewährt  hat,  mit  einem  einfachen  „Lorsqu'elle  fut  scule"  fortfahren,  Tieck 

Scherrer,  Kampf  im  dAutscben  Drama.  1/ 
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Tieck»  anspruchsvoll  vorgeschriebene  Dekoration  entfaltet  hier  ihre  beste 
Wirkung,  geht  aber  kaum  auf  den  Stich  bei  Perrault  zurück,  der  gerade  die 
entscheidende  Situation  anders  darstellt.*^)  Viel  eher  haben  —  der  Blaubart 
war  (Schriften  I ,  VI)  auf  den  Theatereffekt  berechnet  —  die  Burgschauplätze 
des  Ritterstücks  mit  ihren  Aufbauten  Anteil,  nur  daß  Tieck  den  äußern  Auf- 
wand geistig  durchdringt.  Ohne  verjüngte  Ausmaße,  wie  sie  die  theatralischen 
Ritterburgen  allgemein  aufwiesen,  wäre  die  zeitgenössische  Bühne  auch  mit 
seinen  Forderungen  kaum  zurecht  gekommen,  denn  er  verlangt  den  Platz  vor 
der  Burg,  ein  Tor,  das  Berners  Zug  zu  fassen  vermag,  hohes  Söller  und  Turm 
zugleich'*^)  und  bestreitet  mit  der  einen  umfassenden  Szenerie  geschickt  den 
ganzen  schlief^enden  Halbakt. 

Der  Kampf  selbst  und  das  Ende  Blaubarts  wird  entsprechend  der  drängenden 
Vorbereitung  rasch  abgetan.  Bruder  Simon  erreicht  in  atemlosem  Lauf  die 
Burg  allein,  stürzt  schreiend  ins  Tor,  stellt  den  Bösewicht  auf  dem  Altan  und 
stößt  ihn  in  stummem  Gefecht  nieder;  Bruder  Anton  —  bei  Perrault  erlegen  sie 
den  Gegner,  der  zu  fliehen  versucht,  veremt  —  langt  erst  nach  vollzogenem 
Gericht  an. 

Das  Märchen  vom  Blaubart  lieferte  Tieck  eine  dramatisch  vorzügliche 
Beobachtungsszene;  das  spät  behandelte  vom  ,, Däumchen"*')  gab  ihm 
Anlaß  zu  halb  scherzhafter,  jedenfalls  unübertrefflich  knapper  Berichttechnik. 
Aus  schwachen  Ansätzen  der  Quelle**)  entwickelt  er  eine  größere  Kriegs- 
handlung, den  Feldzug  des  Königs  Artus  gegen  die  Sachsen,  und  gewinnt  da- 
mit außer  einem  farbigen  Hintergrund  für  die  Geschichte  von  den  Sieben- 
meilenstiefeln  den  Boden,  worauf  diese  sich  ihr  bestes  Verdienst  um  König 

mu6  ihn  von  der  Szene  schaffen  und  bleibt  dabei  eine  Begründung  schuldig,  warum  der  Wüterich 
letzt  sein  Opfer  veriüßt  ur>d  zur  Kammer  vorangeht. 

**)  Er  findet  sich  —  die  Angabe  (ehh  bei  Brodnitz  —  im  1 .  Bde.  des  „Gibinet  des  fees"  1785. 
der  Perraults  G>ntes  des  fees  enthält,  und  zwar  übereinstimmend  sowohl  in  der  Oktav-  (Amster- 
dam u.  Paris)  als  der  bescheideneren  Kleinoktav-Ausgabe  (Gen2ve  u.  Paris),  die  Lanv>n,  Manuel 
bibliographique  (unter  Nr.  394)  nicht  unterscheidet.  Der  Zeichner  verlegt  den  spannenden  Mo- 
ment —  Blaubart  bedroht  mit  erhobenem  Säbel  die  aiT  den  Haaren  niedergerissene  Gattin  — 
CBtfegen  der  Erzählung  in  den  Schloßgarten,  an  den  Fuß  einer  Freitreppe,  damit  er  im  Hmter- 
gnind  den  Turm  mit  der  winkenden  Schwester  anbringen  kann.  Tieck  steht  demnach  hier  dem 
Text  Perraults  näher  als  der  Illustration. 

**)  Eine  Mauerzinne  neben  dem  Turm  zeigt  auch  der  Stich:  doch  sind  die  zahlreichen  Söller 
nebst  Türmen  des  Ritterstücks,  die  ihm  im  Theater  eii>drücklicher  entgegentraten,  Vorbilds 
genug,  abgesehen  davon,  ob  er  das  Kupfer  überhaupt  kannte.  Nach  Koberstein^  4,  360  Anm. 
hätte  er  Perrault  übersetzt  im  I.  Bd.  von  Bertuchs  ,3lauer  Bibliothdc  aller  Nationen"  Weimar 
1790  (fehlt  auf  den  Münchener  Bibliotheken)  benutzt. 

*^  Zuerst  im  2.  Bd.  des  Phantasus.  BerUn  1812.   Schriften  5.  487  ff. 

«)  Vgl.  Brodniti  S.  82  u  93. 
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und  Land  erwerben.  Der  kleine  Thoms  stellt  mit  seinem  zauberhaften  Geh- 
werk die  stark  verfahrene  Kriegslage  —  Artus'  eines  Heer  unter  Kay  ist  ge- 
schlagen, das  Schicksal  des  andern  unter  Gawein  unbekannt,  es  gebricht  an 
aller  Verbindung  —  im  Handumdrehen  her.^^)  Boten  wie  er,  der  keine  Distanz 
kennt,  kaum  abgeschickt,  schon  mit  dem  gewünschten  Bericht  wieder  eintrifft 
und  stets  zu  neuer  Verwendung  zur  Hand  ist,  bis  ihm  vor  Müdigkeit  die  Knie 
brechen,  hätten  dem  gottschedischen  Kampfstück  alle  Meldeschwierigkeiten 
erspart.  Die  dramatische  Feldhermkunst  beschränkt  sich,  gestützt  auf  einen 
solchen  Helfer,  auf  das  Erteilen  von  Befehlen;  in  fünf  geflügelten  Gängen 
bringt  er  die  Vereinigung  der  gesamten  Heeresmacht  zustande  und  sichert 
damit  den  Sieg. 

Das  Gesamtbild  der  Tieckschen  Kriegsdramatik  ändern  die  wenigen  technisch 
straff  gehaltenen  Szenen,  die  Teichoskopie  im  Octavian  und  Blaubart,  die  Bericht- 
erstattung im  Däumchen  nicht.  Tieck  bleibt  im  ganzen  der  untheatralischen 
Richtung  getreu,  die  in  der  Verkehrten  Welt  zur  Satire  auf  die  Bühnenschlacht 
wird.  Die  großen  Schlachtaufgaben  in  Genoveva  und  Octavian  zeigen  überall 
den  lyrisch  gearteten  Dichter  am  Werk,  dem  Stimmung  vor  Handlung  geht. 
Für  seine  gefühlsmäßige  Auffassung  des  Kriegerischen  weitet  er  die  shake- 
spearische  Form  aus  und  verliert  sich  im  Octavian,  an  der  Hand  der  Spanier, 
vollends  in  eine  Wirrnis  bloßer  Stimmungseindrücke  des  Schlachtgeschehens. 
Als  Gegenpol  dieser  Gefühlspoesie  und  als  ihr  Korrektiv  regiert  dazwischen 
vielfach  die  Ironie;  sie  bemächtigt  sich  des  Kriegerischen  nach  seinem  Gehalt 
wie  nach  seiner  dramatischen  Technik  und  richtet  ihre  Spitzen  auch  gegen  die 
zeitgenössischen  Heereszustände.  In  strenger  Selbstzucht  das  eigentliche, 
dramatische  Ziel  zu  erreichen,  ist  Tieck  nicht  gegeben.  Bei  großem  Reichtum 
im  Poetischen,  der  das  kriegerische  Gebiet  freigebig  bedenkt,  und  scharfer, 
früh  durch  die  Satire,  später  in  der  Kritik  bewiesener  Einsicht  in  das  Technische 
gelangt  er  über  geschlossene  Einzelszenen  nicht  wesentlich  hinaus.  Er  ist  daher 
auch  mit  den  Stücken,  die  er  ausdrücklich  für  die  Bühne  geschrieben  glaubte, 
zu  keiner  breiteren  Wirkung  gelangt. 

*')  Kriegsrat  bei  König  Artus  II,  I ;  Zeltszcne,  worin  Kays  Niederliige  besprochen  wird  und 
ein  shakespearisch  geschwätziger  Bader  im  Verbinden  über  dessen  gewaltigen  Sturz  vom  Roß 
peroriert.  III.  1 ;  Thoms'  Botenszene  III.  4;  Berichte  über  den  Erfolg  III.  6. 
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Vierter  Abschnitt 

Das  deutsche  Kriegsdrama  in  seiner  Blüte. 

Zwölftes  Kapitel. 
Die  Klassik  Schillers. 

1.  Wallenstein. 

Nach  mehr  als  zehnjährigem  Schweigen  tritt  der  Dramatiker  Schiller  gegen 
Ende  des  Jahrhunderts  mit  der  neugeschaffenen,  der  klassischen  Form  des 
Dramas  hervor.  Er  gibt  im  „Wallenstein"')  zugleich,  dem  soldatischen  Ge- 
halt nach,  der  deutschen  Literatur  das  erste  Kriegsdrama,  das  sich  im  univer- 
salen Umfassen  der  kriegerischen  Welt  neben  Shakespeare  stellen  kann.  Nie  ist 
das  Feldhermtum  eingehender  gestaltet,  nirgends  so  wie  hier  das  gesamte  Heer 
in  allen  seinen  Schichten  vom  Gemeinen  bis  zum  General  erfaßt,  und  der  ganze 
militärische  Apparat  eines  gewaltigen  Kriegsuntemehmens  zum  Gegenstand 
dramatischer  Darstellung  gemacht  worden.  Tieck  stellt  unter  den  drei  Inhalten, 
die  er  als  das  Herrlichste  in  dem  unverbrüchlich  bewunderten  Werk  bezeichnet, 
dos  Kriegerische  (dem  Poliiischen  und  Historischen)  voran,  eine  andere  Stimme^ 
konnte  unter  Preisgabe  der  Liebeshandlung  von  dem  Stück  behaupten,  es 
rieche  ganz  nach  Pulver. 

Es  liegt  nahe,  in  diesem  hervorstechenden  militärischen  Charakter  des 
Wallenstein  das  Soldatenkind  Schiller  wiederzuerkennen  und  ihn  als  eine 
Frucht  der  Abstammung  und  Jugend  des  Dichters  anzusprechen.  Im  einzelnen 
hat  schon  Charlotte  von  Schiller  das  farbige  Gewoge  des  Vorspiels  mit  Ein- 
drücken des  Knaben  im  Lustlager  in  Verbindung  gebracht.^)  Eigene  Zeugnisse 
Schillers  aus  der  Zeit  des  Ringens  mit  dem  Stofflichen  der  Tragödie  lauten 
aber  anders  und  zeigen  jedenfalls,  daß  der  Dichter  selbst  sich  der  soldatischen 

')  Die  UrauKühningen.  ümtlich  in  Weimar:  Lager  12.  Okt.  1796;  Piccolomini  30.  Jan.  1799; 
Tod  20.  ApHI  1799.   Dts  Dmck:  Tübingen  1800. 

*)  Gervinu.»  5.  533.  -  Tieck.  Krit.  Schrihen.  Leipzig  1852.  3.  47. 

*)  Ch.  V.  Schiller  u.  ihre  Freunde,  hreg.  von  L.  Urlicht.  Stutt^ut  1860 (.  I.  78 f.:  vgl. 
Weltrich  I.  15;  Berger*  I.  24;  vor  der  überKhätzung  dieser  frühen  Erlebnine  warnt  Minor, 
EaL  a  Sftkularauag.  5.  XUII. 
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gleichwie  der  politischen  Sphäre  fremd  und  schlecht  gewachsen  fühlte.  Ej"  ent- 
behrt bei  der  Arbeit  schmerzlich  die  „eigene  Erfahrung  mit  Menschen  und 
Unternehmungen  aus  diesen  Klassen",  sucht  eiffig  nach  Quellen,  die  ihm  „jene 
Art  von  Welt,  militärische  und  politische,  in  einer  anschaulicheren   Form 
näherbringen  könnten",  und  kommt  sich  gegenüber  der  Weite  des  kriegerischen 
Welttheaters  als  ein  „armer  Schelm  von  Poet"  vor,  dem  es  in  abgeschiedener, 
von  allem  Weltlauf  getrennter  Lage  unsäglich  viel  kostet,  ,,eine  solche  fremd- 
artige und  wilde  Masse  zu  bewegen".'*)    Der  Gedanke  an  die  eigene  Jugend 
bleibt  fem.   Eis  hat  den  Anschein,  als  ob  die  breite  Sp>anne  Zeit,  die  seit  den 
Jahren  verstrichen  ist,  wo  Schiller  in  den  Räubern  aus  persönlicher  Not  zum 
zeitgenössischen  Soldatentum  Stellung  nahm,  und  der  lange,  inzwischen  durch- 
messene  Weg,  der  ihn  aus  dem  militärischen  Milieu  fernab  führte,  die  Er- 
innerung daran  ausgelöscht  hätte.  Allerdings  konnte  auch  die  reichste,  in  der 
Gegenwart  erworbene  Anschauung  militärischer  Zustände  für  die  historische 
Soldatenwelt,  die  es  zu  erwecken  geilt,  nicht  unmittelbar  dienen.    Der  müh- 
selige Prozeß,  sie  aus  der  fremdartigen  gedruckten  Überlieferung  in  ihrer  Zeit- 
wahrheit aufzubauen,  war  nicht  zu  umgehen.  In  diesem  Sinne  tritt  Schiller  als 
Neuling  an  eine  neue  Aufgabe,  anscheinend  ohne  sich  bewußt  zu  sein,  welche 
Stärke  er  nach  ihrer  stofflichen  Seite  an  ihr  entfalten  konnte.  Ein  Probestück  in 
der  Zeichnung  historischer  Kriegsleute  hatte  er  immerhin  aui  den  Teutschen 
Dorias   abgelegt;   jetzt  mußte   die  ganze   wallensteinische   Kriegsepoche   in 
weitestem  Rahmen  heraufbeschworen  werden.   Weil  in  allem  historischen  Ge- 
wand des  Kriegerwesens  derselbe  unverlierbare  soldatische  Kern  steckt,  f<md 
nun  freilich  das  angeborene  kriegerische  Teil  Schillers,  das  militärische  Erbe 
vom  Vater  her,  das  in  der  harten  Schule  der  Jugend  gefestigt  worden  war,  un- 
vermerkt —  die  Zeugnisse  sprechen  höchstens  in  der  frühesten  Phase  einmal 
von  der  Lust  am  Stoff,  sonst  nur  von  seiner  Last  —  überall  Anlaß,  sich  zu 
dokumentieren.  Von  dem  Soldatendichter  Schiller,  der  früh  mit  dem  Gedicht 
„In  einer  Bataille"  auftritt    und  später  die  schlachterfüllte  „Jungfrau  von 
Orleans"  folgen  läßt,  stammt  der  Reichtum  der  kriegerischen  Umwelt,  die  er- 
schöpfende Abwandlung  der  soldatischen  Charaktere,  stammen  die  militärischen 
Probleme,  die  Fragen  der  Disziplin  und  des  Söldnertums,  die  jetzt,  aus  den 
Jugendstücken  wieder  aufgenommen,  in  der  Weite  der  Geschichte  behandelt 
werden. 

Knegshistorische  Vorarbeit  im  präzisen  und  allgemeineren  Sinn  liefern  die 
geschichtlichen  Schriften  Schillers.  Mit  Heeresorganisation  hat  sich  der 
Historiker  bei  „Albas  Rüstung  und  Zug"  im  4.  Buch  des  Abfalls  der  Nieder- 


♦)  An  Körner  28.  Nov.  17%;  10.  JuÜ  1797  üonat  5.  123  f.  u.  219);  vgl.  An  Goethe  18.  Nor. 
17%aonas3.  113). 
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Umie  zu  befassen.  Die  Charakteristik  der  Armee  des  Toledaners,  „fürchterlich 
durch  Ungebundenheit,  fürchterhcher  noch  durch  Ordnung",^)  könnte  auch 
für  die  wallensteinischen  Scharen  geschrieben  sein.  Stadtbelagerung,  Bom- 
bardement und  Erstürmung  gab  der  „Bürgerhche  Krieg"  desselben  Abschnittes 
auf.  Aus  der  Geschichte  des  Dreißigjährigen  Krieges  ragt  besonders  die  Be- 
schreibung der  Schlacht  bei  Lützen  gegen  Ende  des  3.  Buches  durch  straffe 
dramatische  Anlage  hervor. 

Das  Formproblem. 

Aber  freilich,  der  soldatische  Gehalt,  wie  reich  er  sein  mag.  Wallenstein  als 
Dichtung  des  Krieges,  ist  nicht  zunächst  das  Vordringliche.  Man  müßte  den 
eigenen  Äußerungen  Schillers  während  der  Arbeit  und  ebenso  dem  fertigen 
Werk  Gewalt  antun,  wenn  man  nicht  sehen  wollte,  daß  sich  das  Formproblem 
alle  stofflichen  Interessen  unterwirft ;  im  Sinne  des  Dichters  sogar  vollkommener, 
ab  nach  der  verschwenderisch  bedachten  Außenseite  der  vollendeten  Tragödie 
zu  schlie(3en  stünde.  Schiller  freut  sich  im  Bewußtsein  einer  neu  errungenen, 
objektiven  Dichtweise  der  Kälte,  worin  ihn  sein  Gegenstand  zum  erstenmal 
läßt.  Er  meint  geradezu,  er  habe  von  dem  Inhalte  fast  nichts,  alles  von  einer 
glücklichen  Form  zu  erwarten.*)  E^  ist  aber  offenbar,  daß  seine  innerste  Dichter- 
natur die  kühle  Objektivität  nicht  einzig  in  der  Liebeshandlung  durchbricht,  wo 
er  sich  keinen  Zügel  anlegen  wollte.  Ejitgegen  der  prätendierten  Trockenheit 
entfaltet  das  Kriegerisch-Stoffliche  eine  Wirkung,  wie  sie  reicher  kaum  zu 
denken  ist.  Dennoch  herrscht  die  Form  in  der  Tat  so  streng,  daß  man  den 
kriegsgesättigten  Wallenstein  auch  gegen  den  Vorwurf  hat  sichern  müssen,^) 
das  Militärische  komme  in  dem  eigentlichen  Stück  zu  kurz. 

Schiller  hat  seine  ganze  technische  Kunst  aufgeboten,  um  das  Unerhörte  zu 
leisten  und  das  Feldhermdrama,  dessen  Basis  und  entscheidende  Macht  die 
unübersehbare  Armee  bildet,  gemäß  dem  klassischen  Ideal  in  den  engsten  Bezirk 
einzuschließen.  Mit  strenger  Architektonik  wird  die  kriegerische  Masse  — 
et  zeigte  sich  während  der  Arbeit,  daß  sie  nicht  zu  entbehren  war  —  in  den 
Unterbau  des  Lagers  verwiesen.  Das  Führerstück  ist  davon  abgetrennt  und  in 
seinem  ganzen  Verlauf  in  den  vier  Wänden  gehalten,  obwohl  seine  Krise  auf 
der  Meuterei  der  Truppen  beruht.  Ein  einziges  Mal  —  die  wohlgegliederte 
Kürassierdeputation  an  den  Feldherm  abgerechnet  —  betritt  das  Heer,  an  dessen 
Verhalten  Gelingen  oder  Fehlschlag  der  friedländischen  Unternehmung  hängt, 
als  Masse  den  Boden  der  Tragödie.  Eün  Blick  auf  Shakespeares  Antonius,  auf 


•)  Werke  6.  500. 

*)  An  Goethe  28.  No«.  1796:  An  Kfimer  vom  Mibcn  Tag;  Jonas  i.  119  u.  122. 

*)  Miner.  Emlekcnff  nt  Sihil— uf.  5.  XU. 
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Klingers  Pyrrhus  lehrt,  wie  nahe  eine  andere  Behandlungsweise  lag,  die  zwischen 
der  Schicht  der  Gemeinen  und  der  Welt  der  Führer  hin-  und  hergeht.  Zum 
mindesten  hätte  weder  Shakespeare  noch  der  Sturm  und  Drang  sich  die  Bran- 
dung einer  wilden  Empörerszene  entgehen  lassen,  worin  die  Soldateska  in  ihrer 
Entfesselung  gegen  den  eigenen  Abgott  sichtbar  werden  konnte.  Für  Schillers 
Absichten,  die  jetzt  auf  geschlossene  Führung  des  dramatischen  Prozesses, 
auf  Mäßigung  und  Dämpfung,  auf  ein  Zurückdrängen  der  lauten  Aktion  hinter 
die  Kulissen  gerichtet  sind,  kommt  sie  so  wenig  in  Betracht  wie  etwa  die  Vor- 
führung des  Gefechtes  bei  Neustadt,  worin  der  junge  Plccolomini  fällt.  Wie 
die  ästhetischen  Ziele,  so  nähern  sich  die  technischen  Mittel  der  französischen 
Klassik.  Für  das  Treffen  tritt  der  Botenbericht  der  Franzosen,®)  beim  Aufruhr 
der  Regimenter,  in  der  bewegtesten  Szenenfolge  der  Tragödie,  ihre  Reflex- 
technik ein.  Die  Auftritte  des  Abfalls  der  Armee  zeigen  aber  zugleich,  wie 
wenig  sich  die  neue  klassische  Formgebung  bei  einer  Nachbildung  der  alten 
bescheidet.  Der  Zuwachs  an  Kunstmitteln  aus  der  jüngeren  Entwicklung  Ist 
so  groß,  daß  von  keinem  Zurückkehren  zu  Früherem,  sondern  einzig  von  einer 
Formsynthese  die  Rede  sein  kann.  Dem  alten  Kunstwillen,  der  auf  Ver- 
flüchtigung des  Sachlichen  ausging,  widerspricht  schon  die  Gegenständlichkeit, 
womit  der  Tumult  der  Massen  ergriffen  wird,  trotzdem  er  hinter  die  Szene 
zurückgedämmt  ist.  Der  Realismus  der  Geniezeit  liegt  dazwischen.  Sollte  die 
Eindruckskraft,  die  diese  aus  der  körperlichen  Wiedergabe  der  Vorgänge 
schöpfte,  in  der  neuen  strengen  Form  nicht  verloren  gehen,  so  mußte  allerdings 
die  Technik  so  weit  ausgebildet  sein,  daß  sie  das  Höchste  an  Intensiver  Erfassung 
des  Aulkrszenischen  leisten  konnte.  Dieser  Punkt  in  der  Entwicklung  ist  er- 
reicht. Schiller  beherrscht  die  Mittel  so  souverän,  daß  ihm  die  Beschränkung, 
statt  zum  Hemmnis,  zum  Rahmen  straffster  Wirkung  wird. 

Er  bewährt  die  Meisterschaft  des  dramatischen  Architekten  zunächst  an 
den  Szenen,  wo  der  treulos  mürbe  Bau  des  friedländlschen  Heeres  im  Zu- 
sammenbruch offenbar  wird,  Ereignissen  von  großer  räumlicher  Ausdehnung, 
die  er  in  knappe  Berichte  zusammendrängt.  Anwachsende  Hiobsposten  smd 
in  der  strengen  Technik  häufig.  Die  reife  Besonnenheit,  womit  Schiller  die 
Meldungen  vom  Abfall  der  Regimenter  zu  einer  ins  elnzelste  durchgebildeten 
Steigerung  anordnet,  hat  aber  schwerlich  Ihresgleichen.  Der  ersten,  unerklär- 
lichen Botschaft  Terzkys  (III,  5),  daß  Kroaten  und  Jäger  in  der  Nacht  ver- 
schwrunden  sind,  folgt  Illos  schlimmere  Kunde  vom  Fehlen  fünf  weiterer 
Regimenter  auf  dem  Fuße.  Die  ratlose  Unruhe  darüber,  deren  AufJerung  dem 


*)  Schiller  selbst  bezeugt  gegenüber  L.  v.  Wolzogen  (Gespräche,  hrsg.  von  Petersen,  Leipzig 
1911 ,  S.  282),  daß  ihm  Theramenes  Bericht  vom  Tode  Hippolytes  in  Racines  Phedre  vorschwebte; 
vgl.   Minor,  Säkularausg.  5,  419;  allgemein  über  das  Technische  das.  S.  XL. 
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Feldherm  selbst  schlecht  anstünde,  malt  sich  in  der  vagen  Angst  der  Frauen, 
vor  denen  die  Männer,  begütigend,  nur  mühsam  die  Fassung  bewahren. 
Retardierend  schildert  Terzky  den  Zusammenlauf  im  Lager,  tröstet  sich  Wallen- 
stein über  den  Verlust  eines  Isolani.  Dann  erfolgt  mit  Illos  neuer,  gepreßter 
Meldung  der  Hauptschlag,  der  den  Friedländer  niederwirft:  die  Tiefenbacher 
meutern,  Oktavio  ist  ein  Verräter,  der  größere  Teil  der  Armee  ist  verloren. 
Dieses  Ergebnis  wird  unterstreichend  noch  einmal  der  Gräfin  gegenüber,  die 
eigens  dazu  auftreten  muß,  in  zwei  Verse  gefaßt  (III,  9).  Darauf  bemächtigt 
sich  die  Reflexion  und  das  Gefühl  seiner  und  ergießt  sich  in  Wallensteins  Klage 
über  den  Betrug.  Mit  dem  lyrischen  Ruhepunkt  scheinen  die  Steigerungsmittel 
erschöpft.  Aber  noch  ist  die  letzte  Unglückspost,  der  Verlust  Prags,  der  Abfall 
der  in  Böhmen  verstreut  kantonierenden  Regimenter,  die  kaiserliche  Acht 
zurück,  die  Buttler  jetzt  im  Gegensatz  zu  den  vorhergehenden,  blitzartig  ein- 
schlagenden Botschaften  in  schleichender  Langsamkeit  enthüllt.  Maßvoller  als 
früher,  wo  Schiller  in  König  Philipps  Worten:  „Muß  ich  so  lang  um  einen 
Tropfen  Gift  euch  bitten'/*')  seine  Karten  zu  aufdringlich  aufdeckt,  übt  er  hier 
die  Kunst  spannender  Retardierung.  das  stärkste  Mittel  durchdachter  Bericht- 
technik. 

Nach  dem  Monolog  Wallensteins,  worin  er  sich  nach  den  ersten  Schlägen 
innerlich  festigt,  setzt  mit  dem  Ende  der  Kürassierszene,  die  äußeren  Macht- 
zuwachs verspricht,  die  zweite  schärfere  Krise  ein.  die  statt  heimlichen  Abzugs 
der  Truppen  ihre  offene  Empörung  bringt.  Die  ältere  geschlossene  Technik 
hätte  sich  auch  diesen  Gegenwartsereignissen  gegenüber  allein  auf  Botschaften 
angewiesen  gesehen,  die  neue  legt  an  der  Erfassung  des  Massenaufruhrs  ihr 
eigentliches  Probestück  ab.  Die  Steigerung  im  Sachlichen  drückt  sich  formal 
darin  aus,  daß  einleitender  Bericht  und  Meldung'")  in  die  unmittelbare  Be- 
obachtung der  Vorgänge  übergeführt  werden.  Man  sieht  die  rasenden  Auf- 
ständischen durch  das  Fenster  das  Rathausdach  abdecken,  Geschütz  aufs  Haus 
richten  und  Anstalt  zur  Beschießung  machen,  sieht  den  Adjutanten,  der  ihnen 
den  Befehl  des   Feldherm  überbringen   soll,   von  ihren   Kugeln  durchbohrt 


*)  Don  Carloc  III.  4;  ähnlich  reUrdierte  Mitteilungen  Wall.  Tod  III.  2  u.  II!.  12. 

'**)  Bultler:  Abreißen  der  luiserlichen  Feldzeichen  bei  Terzkyt  Regimentern.  III.  16  —  zu- 
gleich ein  Beispiel,  wie  der  Reflex,  die  Wirkung  des  Mitgeteilten  auf  die  Kürassiere,  wichtiger  als 
das  Ereignis  selbst  ist;  Illo:  Anrucken  der  Pappenheimer,  mit  leisem  Übergang  zur  Beobachtung, 
III,  17:  Neumann:  Sturmdrohung  dea  abgcaeaienen  Regiments  III,  19;  Terzky:  Bitte  der  treuen 
Truppen  um  die  Erlaubni  anzugreifen.  III.  20.  —  Anachweiiende  Volkstumulte  in  Don  Carlos 
V.  4—5,  «vo  die  Menge,  ihnlich  wie  die  Pappenheimer  ihren  Oberst,  den  Prinzen  heraus  verlangt. 
femer  in  Maria  Stuart  IV.  6—9  vgl.  1 1.  «ra  sie  den  Tod  der  schottischen  Königin  fordert,  end- 
lich in  Jungfrau  V.  9.  wo  die  englischen  Truppen  das  Haupt  Johannas  begehren;  sie  werde» 
ausschließlich  durch  Meldung  utxl  Getöae  ins  Zimmer  hereingetragen. 
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fallen.*^)  Mit  diesen  zwei  Hauptmomenten  ist  aber  das  Hereindringen  des 
Außerszenischen  schon  erschöpft.  Nur  das  Notwendigste,  dafür  in  packender 
Eindringlichkeit,  wird  gegeben.  Für  die  behaglich  schildernde  Teichoskopie, 
welche  die  Vorgänge  um  ihrer  selbst  willen  ausbreitet,  ist  kein  Raum,  ebenso- 
wenig für  einen  größeren  Aufwand  akustischer  Mittel.  In  starkem  Gegensatz 
zu  den  häufigen  Detonationen  der  Räuber  bleiben  die  beiden  Schüsse,  die 
Neumann  niederstrecken,  die  einzigen  des  ganzen  Tumults  und  des  kriege- 
rischen Stücks  überhaupt.  Sie  sprechen  in  seiner  gebändigten  Welt  für  die 
Entfesselung  der  Scharen  laut  genug.  Die  neugewonnene  Bewegungsfreiheit 
der  strengen  Form  tut  dem  Streben,  die  Außenaktion  einzudämmen,  dem 
Rechnen  mit  der  geschlossenen  Wirkung  keinen  Abbruch.  Es  lag  diesem 
Verfahren  fern,  den  Feldherm  in  einer  breiten  Massenszene  den  Aufruhrern 
entgegenzustellen.  Aber  selbst  den  andern  Ausweg,  daß  er  sich  der  unsicht- 
baren Menge  von  der  Szene  aus  am  Fenster  zeigte,  vermeidet  Schiller.  Die 
Klassik  gewinnt  den  stärkeren  Eindruck  aus  dem  reinen  Reflex,  der  Besorgnis 
der  Frauen  und  Wallensteins  zerschmetterter  Erscheinung,  nachdem  der  Ein- 
satz der  eigenen  sieghaften  Persönlichkeit  fehlgeschlagen  hat.  Der  Sturm  und 
Drang  hätte  die  Wirkung  im  Ereignis  selbst  gesucht. 

Sachlich  wird  die  Überwindung  der  lärmvollen  Aktion  durch  den  Meister- 
grifl  der  Doppelhandlung  möglich.  Zwei  Themen,  der  Heeresaufruhr  und 
der  Abschied  Piccolominis,  sind  kunstvoll  ineinandergeschlungen,  in  rhyth- 
mischem Wechsel  abgewandelt^^)  und  endlich  im  grollen  Finale  vereinigt. 
Die  straffe  Kausalverknüpfung  zwischen  ihnen,  die  im  Verlauf  mehr  und 
mehr  hervortritt,  könnte  sie  für  eines  gelten  lassen :  die  Pappenheimer  stürmen 
das  Haus,  um  ihren  Oberst  zu  befreien.  Unter  der  persönlichen  Tat  dieses 
Regiments  wird  aber  zugleich  der  bewaffnete  Aufstand  der  Truppen  im  ganzen 
dargestellt.  Die  Tiefenbacher,  die  als  einzige  neben  den  Kürassieren  hervor- 
treten, meutern  lange  ehe  von  einem  Festhalten  Piccolominis  im  Schlosse  die 
Rede  ist.^^)   Wallenstein  sieht  sich  auf  dem  Altan  nicht  einer  einzelnen  Ein- 


'*)  in.  19  u.  20,  Illo  und  Terzky  in  abgerissenen,  durch  Fragen  und  Reflexrufe  gehetzten 
Sätzen.  —  Etwas  locker  muß  III,  6  (Terzky:  „Bleib  hier"  usw.)  die  Möglichkeit,  vom  Fenster 
zu  beobachten,  eine  sonst  nötige  Szenenveränderung  verhindern.  Akustische  Beobachtung  diuia 
in,  22:  das  von  der  GräBn  falsch  gedeutete  Kaiserhoch;  ebenso  V,  7  „Schwedische  Trompetenl" 
und  öfter.    Stimmende  Naturbeobachtung  V,  3:  Wallenstein  nachts  am  Fenster. 

^*)  Der  Meldung  des  Auflaufs  III,  17  folgt  die  große  Szene  Wallensteins  und  Maxens,  auf 
<lie  Sturmdrohung,  den  Verteidigungsbefehl  Wallensteins  und  die  Aufruhrereignisse  III,  19  f. 
diejenige  Maxens  und  Theklas,  die  Wallenstein  Zeit  gibt,  sich  den  Rebellen  zu  zeigen. 

^')  Die  Situation  auf  der  Höhe  der  Empörung  III,  20  („0  komm!  Laß  ihren  Eifer  nicht 
«rkalten  ...  —  Soll  diese  Stadt  zum  Schlachtgefilde  werden  . . .")  klingt  bereits  bei  ihrem  Auf- 
ruhr III,  8  („So  laß  sie  niederschießen!    0,  gib  Ordre!")  vor. 
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hcit,  sondern  dem  rebellischen  Heer  gegenüber.")  Ebenso  geht  die  Bedeutung 
der  Piccolomini-Szenen  über  das  Persönliche  hinaus.  Schiller  stellt  in  Max 
mit  einem  symbolisierenden  Verfahren,  das  dann  in  der  „Jungfrau"  die 
klassische  Schlachtdarstellung  krönt,  den  außerszenischen  Massenabfall,  in 
eine  Gestalt  sublimiert,  auf  die  Bühne.  Über  sie  ergießt  sich  der  ganze  Zorn 
des  befehlsgewohnten  Feldherrn,  wie  er  unsichtbar  vom  Altan  aus  die  Rebellen 
treffen  soll,  sie  umwirbt  im  Wechsel  des  Tones  der  Halbverlassene  mit  allen 
den  Sophismen  des  Verstandes  und  des  Gefühls,  die  er  vorher,  dem  gemeinen 
Manne  gegenüber  herrschermäßiger  gefaßt,  an  die  Kürassiere  verschwendet. 
Die  körperliche  Erscheinung  der  Menge  kann  kraft  dieser  vertretungsweisen 
Behandlung  —  schon  die  zehn  Pappenheimischen  sind  eine  Deputation  ebenso 
im  dramentechnischen,  als  im  militärischen  Sinne  —  für  die  letzte  Steigerung 
aufgespart  bleiben. 

Nichts  macht  die  strenge  Ökonomie  der  äuf^ren  Mittel  sichtbarer  als  die 
gemessene  Welse,  wie  die  Masse  schließlich  eingesetzt  wird.  Schillers  Vor- 
schrift ist  deutlich.  Keine  entfesselte  Aufrührerhorde  dringt  durch  brechende 
Türen  mit  stürmender  Hand  Ins  Schloß,  ,, Kürassiere  mit  gezogenem  Gewehr 
treten  in  den  Saal".  Ihre  blanke  Waffe  —  Im  Tasso  ersetzt  sie  den  Zweikampf  — 
wird  für  ausreichend  befunden,  die  Situation  zu  kennzeichnen.  Das  Gewalt- 
same des  Vorgangs  ist,  soweit  es  überhaupt  angeht,  gedämpft.  Der  Rationalist 
müßte  fragen,  wo  die  friedländlschen,  im  Aufruhr  sicher  verdoppelten  Schild- 
wachen bleiben,  die  den  Weg  zum  Feldherm  nicht  leichthin  preisgeben  würden. 
Aber  man  steht  Jener  combattementfrohen  Dramatik  fem,  die  sich  ihren 
letzten  Widerstand  an  der  Türe  nicht  hätte  entgehen  lassen,  und  kann  sich 
dergleichen  in  dieser  Welt  kaum  denken.  Es  ist  merkwürdig,  wie  Schiller 
der  Masse  nicht  nur  die  grelle  bewaffnete,  sondern  überhaupt  jede  Aktion 


'*)  Entsprechend  dem  Zurückdrängen  de«  ÄuBerlichcn  wird  die  Masse  beim  Aufstand  wenig 
gegliedert;  die  Vorstellung,  daß  sie  bedeutend  ist  (besonders  aus  v.  2213).  genügt.  Die  Fried- 
land  treuen  Truppen,  fünf  Tenkysche  Regimenter  (v.  1820).  denen  die  butticrischen  Dragoner 
zugerechnet  werden,  sind  wohl  die  ..größre  Zahl",  scheinen  aber  mit  den  Abtrünnigen  immerhin 
nicht  leichten  Kaufes  fertig  zu  werden.  Unter  diesen  haben  die  Pappenheimer  die  Führung,  die 
schließlich  allein  eindringen.  An  die  Arkebusiere  Tiefenbachs,  die  Khon  im  Lager  (v.  838  fl., 
vgl.  657  ff.)  als  kaisertreu  eingeführt,  im  Tod  (v.  %2)  ab  besonders  zuverlässig  gebraucht  werden, 
die  den  Wachdieiist  an  den  Toren  (1577  ff.)  im  Sinne  Oktavios  versehen,  dann  als  erste  (1598) 
tJbOac  Mienen"  machen  und  (1644  ff.)  offen  meutern,  ist  beim  Besteigen  des  Rathausdacftes  usw. 
(2207  ff.)  zu  denken,  nicht,  mit  Minors  Anmerk.,  S&kularausg.  5,  412,  an  die  Kürassiere:  sie  tun 
(2250)  den  Schuß.  Der  Rest  hat  nur  als  Masse  Geltung:  es  sind  nach  v.  1267  die  Regimenter 
Lothringen  und  Toskana,  im  folgertden  (1596  f.,  2243)  außer  1862,  wo  neben  Tiefenbach  noch 
Toskana  genannt  wird,  einzeln  nicht  mehr  unterschieden:  demnach  drei  Regimenter  Fußvolk, 
die  vor  Neustadt  (3031)  zurückbletben.  neben  dem  einen  zu  Pferd. 
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benimmt  und  sie  allein  durch  ihr  Gewicht,  ihre  kubische  Qualität  wirken  läßt. 
Einzig  am  Schluß,  und  hier  ausdrücklich,  „entsteht  eine  rasche  Bewegung 
unter  den  Kürassieren",  zum  tumultuösen  Abgang.  Vorher^^)  sind  sie  ge- 
schlossen als  lastende  Körperlichkeit  empfunden,  die  wie  ein  steigendes  Wasser 
ruhig,  aber  unentrinnbar  den  Raum  mehr  und  mehr,  bis  zur  Beklemmung 
füllt,  indessen  unten  in  korrespondierendem  Anschwellen  die  Homer  lauter 
imd  lauter  rufen.  Der  Eindruck  verdichtet  sich  schließlich  in  Max  Piccolominis 
Worte:  Gewicht  hängt  sich  an  Gewicht,  die  Masse  zieht  ihn  schwer  hinab. 
Nur  die  Richtung  kann  er  ihrer  unwiderstehlichen  Wucht  noch  geben.  Die 
moderne  Bühne  pflegt  sich  bei  dieser  gebändigten  Steigerung  nicht  zu  be- 
scheiden. Daß  aber  dem  klassischen  Formprinzip  durch  tumultuarische 
Inszenierung^**)  Gewalt  geschieht,  bezeugen  die  entstehenden  Unstimmig- 
keiten. Wer  tobende  Scharen  auf  die  Szene  führt,  stößt  daran  an,  daß  der 
Dichter  ihnen  keinerlei  Anteil  am  Dialog,  keinen  einzigen  Chorruf  verstattet 
und  sie  stumm  bleiben  läßt,  obwohl  Max  sie  anredet.  Die  Fanfaren  sprechen 
für  sie.  Eine  wirklichkeitstreue,  lärmende  Masse  könnte  nur  kurz  den  Führer 
herausholen,  aber  nicht  den  Hintergrund  zu  seinen  ausgedehnten  Abschieds- 
reden abgeben.  Die  Szene  im  ganzen  ist  daraufhin  konzipiert,  daß  Bewegung 
und  Äußerung  der  Komparserie  auf  das  theatralisch  Notwendigste  beschränkt 
bleiben,  und  bis  in  das  scheinbar  Zufällige  dem  herrschenden  Kunstwillen 
Untertan,  der  auf  Begrenzung  und  Verinnerlichung  ausgeht. 

Die  Heeresmasse,  die  an  der  einzigen  Stelle,  wo  sie  in  das  Feldherrnstück 
tritt,  dergestalt  eingedämmt  wird,  war  in  ihrer  ganzen  Breite  in  Wallensteins 
Lager  darzustellen.  Die  Aufgabe  heischte  den  freiesten  Spielraum.  Goethe 
kündigt  das  Lagergemälde  „unter  der  Rubrik  eines  Lust-  und  Lärmspieles" 
an.^')  Es  ist  früher  darauf  hingewiesen  worden,  wie  sehr  die  Formgebung 
dennoch  von  klassischen  Tendenzen  zeugt. ^*)  Das  Lärmvolle  des  Treibens 
wird  zurückgeschoben,  die  eigentliche,  ungegliederte  Masse,  ganz  anders  als 
in  den  Räubern,  stumm  in  den  Hintergrund  gedrängt  und  erst  zur  Schluß- 
wirkung, als  disziplinierter  Chor,  eingesetzt.  Scharf  sind  die  Gruppen  der 
Sprecher  abgesondert,  viel  mehr  als  die  militärische  hält  die  künstlerische 
Organisation  des  Heerlagers  auf  Maß,  Ordnung,  Trennung  der  Teile.  Fast 
überraschend  ausschließlich  ersetzt  das  Wort  alles  wilde  Tun.    Seine  Macht 


")  Alle  Anweisungen  lauten  passiv:  „Der  Saal  füllt  sich  mehr  und  mehr  mit  Bewaffneten 
•n"  usw. 

^")  Vgl.  Lohmeyer  S.  124,  dessen  Polemik  dagegen  aber  auf  eine  Verwechslung  der  Depu- 
tation mit  der  schließenden,  wirklichen  Massenszene  gegründet  ist. 

")  In  der  .Allgemeinen  Zeitung",  Werke  40,  3. 

")  Vgl.  oben  S.  219;  über  die  Cruppentechnik  Lohmeyer  S.  117  ff. 
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in  Schillers  Hand  ist  freilich  so  groß,  daß  man  kaum  gewahr  wird,  wie  wenig 
von  dem  Rohen  und  Barbarischen  der  Soldateska  wirklich  vor  Augen  kommt. 
Die  Geniezeit  hätte  die  Gelegenheit  zu  maßlosen  Kraftszenen  wahrgenommen. 
Der  Klassiker  schildert  das  Greuel-  und  Heidenleben  durch  den  maulenden 
Kapuziner  viel  krasser,  als  er  es  leibhaftig  vorführt.  Ein  Tänzchen  und  ein 
Kuß  könnte  etwa  auch  in  einem  gottesfürchtigeren  Lager  riskiert,  ein  illu- 
minierter Rekrut  auf^erhalb  friedländischer  Saufgelage  angetroffen  werden. 
Schon  der  Auflauf  um  den  Bauern  bleibt  im  wesentlichen  im  Zelt,  der  um 
den  Pfaffen  kann  nach  dem  begütigenden  Zuspruch  der  Kroaten  nicht  gefähr- 
lich gemeint  sein.  Zu  laute  Inszenierung  wird  an  allen  diesen  Stellen,  wie  bei 
der  Kürassierszene  im  „Tod",  mit  dem  Dichter  in  Konflikt  kommen  und 
seinen  beherrschenden  Dialog  übertönen.  Ohne  Ängstlichkeit  —  eine  Derb- 
heit wie  das  gemütlich-rohe  „da  trink',  du  Hund!"  des  Ulanen  findet  Ein- 
gang —  ist  der  Ton  der  Wallensteiner  doch  bedeutend  gehoben  und  gehört, 
trotz  aller  realistischen  Abstufung,  viel  enger  zu  dem  der  Tragödie,  als  etwa 
zu  der  Ausdrucksweise  der  Räuberschar.  Es  ist  nicht  bloß  ein  Zeichen  der 
späten  Einfügung  der  Kapuzinerpredigt,  daß  von  dem  dort  gerügten  Blas- 
phemieren, von  kolossalischen  Flüchen  in  den  fnedländischen  Kriegsquartieren 
im  wirklichen  Dialog  kaum  etwas  verlautet;  die  Schilderung  malt  auch  hier 
greller,  als  der  Augenschein  lehren  darf.  Ahnlich  steht  es  um  das  Benehmen 
der  Kriegsgesellen.  Sie  haben  wohl  eine  kecke,  freie  Art  sich  zu  geben,  aber 
nichts  von  kraftgenialischem  Aufdonnern,  wenig  Ungebärdiges,  keine  abstofJen- 
den  Züge,  die  man  von  den  verwilderten  Horden  erwarten  müßte,  von  denen 
der  Prolog  spricht.  Im  ganzen  kann  die  Zeichnung  realistisch  nur  mit  der 
Einschränkung  heifkn.  daß  Realismus  der  Klassik  nicht  dasselbe  bedeutet  wie 
Realismus  des  Sturm  und  Drangs.  Der  derben  Wirklichkeit  am  nächsten 
stehen  einige  niedrige  Soldatentypen  des  Eingangs  und,  dieser  im  engsten 
Anschluß  an  die  Quelle,  der  Kapuziner.  Geläutert  im  Dichterfeuer,  geadelt 
durch  den  Schwung  der  Sprache  ist  dagegen  schon  die  Schilderung  der 
holkischen  wilden  Jagd  im  Munde  des  zweiten  Jägers,  eines  wilden  Gesellen, 
der  ein  schlimmes  Reitervolk  vertritt.  Die  greuelvolle  Realität,  Gewalttat  und 
Schändung,  blickt  nur  gedämpft  durch,  die  Grenze  des  Schönen  wird  nirgends 
überschritten.  Wie  wäre  hier  Raum  für  die  krassen  Zynismen,  womit  ein 
Spiegelberg  ähnliche  Zuchtlosigkeiten  im  Nonnenkloster  preisgibt!  Die 
Idealisierung  greift  mit  dem  Auftreten  des  Kürassiers  weiter  um  sich  und  erfaßt 
schließlich  das  friedländische  Soldatentum  in  seinem  ganzen  Umfang.  Mit 
dem  Schluß,  der  das  Ethos  des  Standes  in  den  triumphalen  Chor  ausklingen 
Ußt.^')  ist  der  hohe  Stil  der  Tragödie  erreicht. 


»•)  Vgl.  Bcrger»  2.  407  o.  409. 
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Der  Kriegerstand. 

Nach  des  Dichters  Intention  sollte  das  Lager  als  „ein  lebhaftes  Gemälde 
einer  gewissen  soldatischen  Existenz"^)  auf  sich  selber  stehen  können.  Ge- 
leistet ist  mehr  als  das,  gegeben  geradezu  die  Totalität  soldatischer  Existenz, 
jene  vielbewunderte,  erschöpfende  Typisierung  des  Söldnerwesens,  das  sich 
von  der  Dumpfheit  kroatischen  F^ubgesindels  stufenweise  bis  zu  dem  Hoch- 
sinn des  Kürassiers  erhebt,  der  den  Krieg  egmontisch  als  das  wahre  Tun  des 
freien  Mannes  anschaut.^^)  In  ihrer  alle  Schichten  des  Heeres  umfassenden 
Weite,  die  Niedriges  und  Erhabenes  einschließt,  könnte  die  Gestaltung  objektiv 
heißen.  Aber  die  lichten  Töne,  das  Bejahende,  Große  und  Edle  auch  in  der 
Verwilderung  herrschen  so  stark  vor,  daß  die  Prologworte  vom  finsteren  Zeit- 
grund, die  dem  geschichtlichen  Bild  gelten,"")  seine  dichterische  Spiegelung 
nicht  mehr  ganz  treffen.  Die  Gründe  für  diese  Auffassung  der  wallensteini sehen 
Soldateska'^)  liegen  tiefer  als  in  dem  idealisierenden  Prinzip  der  Klassik 
schlechthin,  aas  das  Rohe  und  Gewaltsame  nur  in  der  Veredelung  duldet. 
Wohl  war  die  Begeisterung  der  Massen  für  ihren  Abgott,  Sinn  und  Ziel  des 
Vorspiels,  das  Wallensteins  Verbrechen  durch  seine  Macht  erklären  sollte, 
nicht  zu  entbehren.  Es  ließe  sich  aber  auch  eine  mehr  düstere,  minder 
strahlende  Zeichnung  des  Soldatenstaats  denken.  Daß  Schiller  ihn  mit  allem 
kriegerischen  Glanz  umhüllt,  daß  er  m  ihm  insbesondere,  die  historische 
Bedingtheit  verlassend,  die  Größe  des  Kriegertums  überhaupt  gestaltet  und 
den  fnedländischen  finsteren  Krieg  zum  gültigen  Bild  des  hohen  Krieges  er- 
hebt, ist  sein  eigenstes  Werk,^*)  persönliche  Prägung  seiner  besonderen  Kon- 
zeption, die  sp>äter,  am  Bild  des  Helden,  aufzuweisen  sein  wird. 


»)  An  Goethe  21.  Sept.  1798. 

«)  Vgl. darüber  W.  Scherer^-^  S.  394:  E.  Kühnemann.  Schiller»  S. 448;  Berger^  2.  404 fl.; 
Minor.  Säkularausg.  3,  XLII. 

")  Vgl.  dafür  die  Kapitel  „Das  Heer"  u.  „Soldatenleben  und  Sitten  im  30jähr.  Krieg"  bei 
G.  Freytag.  Bilder^  3.  13-99;  besonders  S.  42,  45  u.  87.  Jahns  KW  2.  1030  ff.  Die  ein- 
schlägigen Stellen  des  Schillerschen  Geschichtswerkes  bringen  Minors  Anmerkungen  bei. 

**)  K.  Werder,  Vorlesungen  über  Schillers  Wallenstein,  Berlin  1889,  kann  die  Armee  S.  8, 
40, 42  u.  43  ff.  zugunsten  seiner  Anschauung  von  der  Tragik  nicht  dunkel  genug,  als  eine  bestialische, 
blutlüsteme  Räuberhorde  malen  und  tut  damit  der  Gestaltung  Schillers  trotz  seiner  Verwahrung 
(S.  47)  offenkundig  Gewalt  an.  Skeptisch  betrachtet  auch  H.  v.  Treitschke,  Histor.  u.  poüt. 
Aufsatze',  Leipzig  18^6,  1,  107  die  \S'allen8teiner.  Die  unbestreitbare,  kriegerisch  erheber.de 
Wirkung  des  Vorspiels  möchte  er  darais  erklären,  daß  ars  Mißverstand  dem  nur  dramatisch 
Gültigen  ein  absoluter  Wert  beigemessen  werde. 

**)  Über  die  Idee  des  Krieges  als  Zentralpunkt  des  „Lagers"  vgl.  Kühnemann'  S.  448. 
„Wallensteins  Lager  [als)  eine  Symphonie  über  den  Krieg"  betrachtet  Adolf  Thimme,  ZfdU  16 
(1902),  S.  492—98,  wesentlich  in  der  Kontrastierung  des  Kürassiers  und  Zweiten  Jägers. 


J7't  Z«oi.rn.s  Kaimtil. 

Irol;  ilrm  /rit.il>»tÄn(l  und  firn  \X  nnciltmict)  <!t  rnjmrn  Fnlwic ItlunR 
v.ii<l  f-iii  i;uif-irr  /.uMintnrnlianK  ">''  «Irn  R«ul>rrn  offmlMir.  tXjft  K*Hr 
S  fnllrr  «l.i\  M>l(lnti»thr  \drn\  in  <lir  auiW-rKall)  <!rr  mrn»t  hlirhrn  Ordnungen 
ilrSrndr  Üamlr  tflnft.  J*"*'*  tnfl«  lit  rr  dir  .ilmlii  ii  Krlfl'^rrtrn  Horden  Wallcn- 
^l'-m•.  /u  >rinrtn  Cirlali.  Dir  (jr^t.iltunu  i^t  mAÜvulIrr  und  auigrglicKcnrr. 
i\a\  Milivrrli.iltni»  7vmm  l»rn  «irr  lirMiMlirn  Auff.i-.sutiK  drr  Rauher  durch 
«{•-ii  Dulitrr  uiul  ilirrr  I)irl>rswirkli<  likril  i\t  K''"'*  l'vsundrn.  durch  die  »org- 
taltiit  a!>Krstiiftr  Schichtung  «Irr  SolfLitrm  harakjrrr  l>r»ritigt.  Die  C  rundtat - 
va«  hr.  dir  VrrkorjKTun^  i\rs  hex  h*trn  krirv'rriM 'irn  .M.innr^wrrtr*  in  einer 
wiKlrn.  seihst  furchtLirrn  M.i'.Nr.  i»t  Krl)|ir}>rn.  lJ)rn»  >  »tirnmt  die  Art,  wie 
Kt/t.  auf  histormhrin  Ii<Klrn.  dir  iruirrr  Ori;anivntif>n  «Irr  Soldateska,  das 
L)i»/iplinvrrhaltius  atiKf s«  h.iut  wird,  mit  drn  F^.iuIktm  uhrrrin.  Schiller  faa<l 
in  dem  i)ild.  «Ins  ihm  dir  Grschuhtc  von  wnllrn^triruschrr  Kiirgszucht  nehen 
wallrnst  ituv  hrr  I.i/rn/.  von  uncrhitllu hrr  Unterordnung  drs  Kriegsmannes 
gcpAart  mit  hrrit^ratu  hujrm  Srlhstgrfuhj  ul>rrhrfrrtr.  «irm  \X  cvrn  nach  wieder. 
\v,is  rr  in  MtK)ri  Haufen  au*  frnrr  Lrfindung  ifrhildrt  hatt»-;  cisrrne  Disziplin 
im  \cr'-in  mit  männlicher  Ungchundcnhrit.  stummrn  CJchor^am  der  Tat  — 
..\!urrt  ihr?  Llx-rlrijt  ihr?"  fragt  drr  RauIvt  \!fK)r  —  ohne  knechtischen 
/wan«  i\rr  Formen:  ..Sonst  muli  man  mich  al>er.  ich  hittr  «ehr.  Mit  nichts 
\sritrr  mkommodirrcn.  "  Das  Rauix-ridral  des  freien  Kampfers  gilt,  alle» 
Iierufsmai5igc  des  Heere»  in  entwürdigendem  Sinne,  wie  es  die  Regierung!- 
trupfvn  «loft  vrachtluh  maiht,  hleiht  weg.  Nirjfrn<ls  wird  etwa  das  Gehässige 
des  Sf)Idnercharaktcr5.  des  Dienens  um  Geld  betont.  Mag  der  Kroat  sich  um 
licute  schlagen,  schon  der  Jager.  obwohl  ju»t  er  dir  wurzellose  Klasse  des 
Heeres  vertritt,  die  gleichgültig  unter  dem  Dopj)ela<ilcr  wie  dem  Löwen  ficht. 
wechselt  die  lahne  nicht  zuerst  des  klingenden  I»hnes  wegen  und  hat  seir>e 
Haut  »<  hlieÜlich  dem  Kaiser  nicht  um  Gold,  da»  er  leichtlebig  verpraß*. 
sondern  um  «he  Freiheit  verhandelt,  die  er  unter  dem  Soldatcnrocke  sucht: 
wenn  e»  auch  die  l'reiheit  des  NX'ilden  und  Lil>crtin*  ist.''"')  F»  ist  ferner  gar 
nicht  zu  denken.  dalJ  der  Vl'allcnstriner.  wie  ihn  Schiller  sah,  unter  dem 
Druck  militarivcher  /u«ht.  unter  dem  Sttxk  des  Wa<  htmeistefs  oder  auch 
nur  in  Reih  und  C»lied  hatte  auftreten  können.  AU  Snjveran  im  kleinen, 
schrankenlos  wie  »ein  Herr  im  grolirti.  ulvr  BurRer  und  Bauer  kühn  wef- 
»«.hreitend  wie  «1er  Feldherr  ubrr  der  Pursten  Haupt  mufjfe  er  erscheinen  und 
durfte  daher  auch  in  «ler  »jw/ifisch  soldatischen  Sphäre  nicht  eingeengt  werden. 
I.r  tritt  demgemafi  im  Lager  nur  aufierhalb  dien»tlicher  \  crnchtung.  der 
fiilitarischen  Fiang^rdnunsj  entbunden,  in  voller  .Anarchie  auf.  Der  Wacht- 
r:>ri\ter  verdankt   »ein»-   grwi«l)tige  Stellung   niclit   seinem  Grad.  soruietTi  der 

»)  An  7rhrf  7    -V.,    1777     Jon..  ^    :V, 
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Gravität  seiner  Reflexion;  als  Chargierter  kann  er  sich  nur  vor  dem  einen 
Novizen  in  die  Brust  werfen,  während  ihn  die  gedienten  Leute  mit  aller 
Respektlosigkeit  behandeln. 

Die  Verwandtschaft  der  Wallensteiner  mit  der  idealisierten  Räuberschar 
kann  lehren,  daß  ihnen  einigermaßen  Gewalt  geschieht,  wenn  man  dem 
Parallelismus  mit  der  Welt  der  Führer  zuliebe  den  Kürassier  als  den  soldatischen 
Idealisten  seinen  Kameraden  schroff  entgegenstellt.^^)  Das  Lager  kennt  weniger 
den  Kontrast  als  das  mähliche  Aufsteigen  der  Kriegertypen.  Die  freie  Mannes- 
gesinnung, die  der  Wallone  geläutert  in  sich  trägt,  herrscht  roher  gefaßt  auch 
im  Jäger  und  in  zunehmender  Verdumpfung  bis  gegen  die  Niederungen  des 
Heeres.  Seine  Gesamtheit  fühlt  sich,  klarer  oder  dunkler,  von  dem  Windes- 
weben des  Geistes  ergriffen,  und  es  ist  nicht  bloß  eine  effektvolle  Schluß- 
steigerung, sondern  der  gesammelte  Ausdruck  der  Auffassung  Schillers  von 
diesem  Soldatenreich,  daß  die  Masse  im  ganzen  zu  dem  Gipfel  kriegerischen 
Hochgefühls  im  Reiterlled  emporgerissen  wird. 

Die  Theatergeschichte  liefert  dafür  einen  sprechenden  Beleg.  Die  ver- 
klärende Zeichnung,  die  über  der  hohen  Idee  des  freien,  wehrhaften  Lebens 
das  kühle  Abwägen  von  Licht  und  Schatten  vergißt,  der  optimistische  Grund- 
ton, der  über  Rohes  und  Verruchtes  des  historischen  Standes  hinwegträgt, 
machte  es  möglich,  das  Lagerstück  in  patriotisch  gehobener  Stunde  der  Armee 
zur  Befeuerung,  als  eine  Verherrlichung  des  Krlegertums,  vorzuführen.  Iff- 
land  gab  es  am  Vorabend  des  Auszugs  der  Berliner  Garnison  im  Oktober 
1805  vor  soldatischem  Publikum  —  jede  Kompagnie  durfte  24  Mann  stellen  — 
und  erntete  einen  Sturm  der  Begeisterung.^')  Der  Gedanke  Klopstocks,  der 
seine  Hermannsschlacht  vor  einigen  preußischen  Bataillons  dargestellt  wissen 
wollte,  war  damit  in  die  Tat  umgesetzt,  die  Kriegsdramatik  unmittelbar  dem 
lebendigen  Heer  fruchtbar  gemacht.  Der  Verlauf  dieser  Aufführung  stützt 
Caroline  v.  Wolzogens  Urteil^®)  über  die  Zeitwirkung  des  Wallenstein:  die 
Militärverhältnisse  hätten  durch  ihn  eine  neue  Seele  gewonnen,  d«r  begeisterte 
Jüngling  sich  nach  Kriegstat  und  Ruhm  gedrängt.  Ein  knappes  Jahrzehnt 
später  konnte  Goethe  das  Vorspiel  mit  eigener  Schlußmahnung  zum  Auszug 
freiwilliger  Jäger  in  Weimar  spielen  lassen. 

Es  ist  Interessant,  denselben  Iffland  ein  paar  Jahre  früher  über  die  Gegen- 

^)  So  bei  W.  Scherer'2  §  594_96.  dagegen  betont  Berger*  2. 409  treffend,  daß  der  Dichter 
auch  bei  den  barbarischen  Horden  den  trotzigen  Schwung  noch  mitfühle  und  die  Soldateska  im 
gartzen  gegen  die  Kleinheit  des  Alltagsdaseins  ins  Heldenhafte  emporhebe.  Ähnlich  Minor. 
Einl  5.  XLII  und  Anmerk.  S.  384. 

^)  Frdr.  Ludw.  Schmidt.  Denkwürdigkeiten.  Hamburg  1875.  1.  148  f.;  F.  W.  Gubitx. 
Erlebnisse.  Berlin  1868.  1.  1 10;  H.  Holstein.  Einl.  zu  Ifflands  Theatral.  Uufbahn.  DLX)  24.  LVI. 

")  Schillers  Leben  usw.,  Stuttgart  u.  Tübingen  1830,  2.  180. 
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wartsnähe  des  Soldatischen  im  „Lager"  zu  hören.  Er  sah  zuerst  in  dem  Vor- 
spiel nur  das  Gefährliche  der  Diskussion  über  die  soldatischen  Grundfragen 
für  einen  Militärstaat  wie  Preußen  und  setzte  dem  Dichter  im  strengsten 
Vertrauen  die  Gründe  auseinander,  weshalb  die  Aufführung  in  Berlin  nicht 
stattfinden  könne. ^*)  Es  war  ein  starkes  Zeugnis  für  die  Treffsicherheit,  womit 
Schiller  die  militärischen  Probleme  dargestellt  hatte,  daß  der  Berliner  Inten- 
dant „die  ganze  militärische  Debatte  bedenklich"  fand  und  ein  Stück  nicht 
verantworten  wollte,  „wo  über  die  Art  und  Folgen  eines  großen  stehenden 
Heeres^")  so  treffende  Dinge  in  so  hinreißender  Sprache  gesagt  werden" ;  ein 
weniger  gutes  allerdings  für  den  Staat,  für  den  aus  den  Erörterungen  der 
Friedländer  über  „Zivil  und  Militär"  Erschütterungen  befürchtet  wurden,  für 
den  „militärischen  König",  dem  man  des  Wachtmeisters  Worte  über  Stock 
und  Zepter  nicht  zumuten  wollte ;  ein  ganz  schlechtes  endlich  für  die  Armee, 
der  „die  Möglichkeit,  in  Masse  darüber  zu  deliberieren,  ob  sie  sich  da  oder 
dorthin  schicken  lassen  soll  und  will"  —  also  der  Gedanke  an  Meuterei  — , 
nicht  „anschaulich  dargestellt"  werden  durfte.  Man  fand  demnach  —  Iffland 
beruft  sich  auf  das  Urteil  mehrerer  bedeutenden  Männer  —  in  dem  Geschichts- 
drama viel  engere  Beziehungen  zu  den  Heereszuständen  der  Gegenwart,  als 
sich  der  Autor  bewußt  war.  Iffland  weist  ihn  darauf  hin,  daß  die  Personen 
des  Lagers  ,,oft  die  jetzige  Empfindung  vieler  ausdrücken",  obwohl  er  sieht, 
daß  sie  „nach  des  Verfassers  Willen  nur  die  Charakteristik  des  Standes  und 
jener  Zeiten  geben  sollten".  Schillers  Antwort^^)  gesteht,  es  sei  ihm  bei  der 
Arbeit  keine  solche  Bedenklichkeit  gekommen,  und  bestätigt  damit  erneut,  wie 
er  selbst  sich  der  tendenziösen  Schärfe,  womit  die  Jugendstücke  die  zeit- 
genössischen Militärverhältnisse  auffassen,  entrückt  fühlte. 

Die  lichte  Zeichnung  der  Soldateska  im  Vorspiel  wird  besonders  fühlbar 
neben  den  zwei  Auftritten  der  Tragödie,  die  das  Bild  nach  den  dunklen  Partien 
hin  ergänzen :  demjenigen  Wrangeis  und  der  Mörderszene.  In  der  Unterhand- 
lung mit  d«m  Schweden^'^)  steigt  neben  dem  wallcnsteinischen  Kriegsstaat 
ein  ganz  anderes  soldatisches   Ideal  auf,   wird  das  Triumphale,  kriegerisch 


*•)  An  Schiller  10.  Febr.  1799;  In  Teichmann»  Litcrar.  Nachlaß  hrsg.  v.  Dingelttedt. 
Stuttgart  1863.  S.  206;  in  Iffland»  Briefwechiel  (Reclam  Nr.  5163-^5)  S.  26  ff . 

^)  PJn  Apercu  von  Lenz  (Über  die  Soldalenchen,  S.  21)  darüber  hatte  gelautet:  „Es  ging 
den  Königen  mit  den  stehenden  Truppen  anfangt  wie  mit  den  Nesseln,  sie  faßten  sie  an.  wenn 
sie  mußten,  und  lie(}en  sie  sogleich  wieder  fahren." 

")  An  Iffland  18.Febr.  1799:ich  kann  daraus  weder  mit  Jonas(6, 439)  und  Berger(*  2,400)— 
beide  zitieren  unvollständig  —  eine  ferne  Zurechtweisung,  noch  mit  C.  Müller  (Reclam  Nr.  5163 
bis  65  S.  26  Anm.)  verhaltenen  ..Arger  und  Mitleid  zugleich"  herauslesen;  aus  dem  Brief  allein 
wird  man  nur  entnehmen  können,  daß  sich  Schiller  ehrlich  bei  Ifflands  Gründen  bescheidet. 

»*)  Tod  I.  5:  vgl.  Kühnemann»  S.  480  und  Werder  S.  39  f..  vgl.  173. 
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Große  des  Lagers  entscheidend  gedämpft.  Der  geschichtliche  Gegensatz 
schließt  die  große  Freige  des  modernen  Soldatentums  in  sich.  Neben  das 
geworbene,  gekaufte,  entsittHchte  Soldheer  in  seiner  schärfsten  Ausprägung, 
neben  den  Auswurf  fremder  Länder  und  den  aufgegebenen  Teil  des  Volks 
tritt  das  schwedische  Volksheer,  das  für  die  nationale  Sache,  für  Herd  und 
Glauben  ficht.  Die  unmittelbare  dramatische  Situation  forderte  nur  den  Er- 
weis, daß  die  unerhörte  Felonie  der  Kaiserlichen  möglich  sei;  der  Schwede 
hätte  mit  dem  Revers  allein  befriedigt  werden  können.  Was  darüber  hinaus- 
geht, sein  maßloses  Erstaunen,  das  die  Kluft  zwischen  zwei  Welten  auftut, 
die  Erläuterung  Wallensteins,  der  seine  eigenen  Truppen  so  skeptisch  ansieht, 
ist  Teil  der  umfassenden  historischen  Gestaltung  und  der  erschöpfenden 
soldatischen  Charakteristik  und  insbesondere  wichtigstes  Glied  in  der  zu- 
nehmenden Verdüsterung,  welche  die  Armee  in  dem  Maße  umfängt,  wie  der 
Feldherr  Stufe  um  Stufe  von  der  Höhe  seiner  Herrschgewalt  herabsinkt.  Es 
gilt,  auf  seine  bisher  glanzvoll  gezeichnete  Welt  tiefe  Schatten  zu  werfen. 

Am  Eingang  der  Tragödie  steht  als  Paladin  friedländischen  Soldatentums 
der  Kürassier,  an  ihrem  Ausgang  der  Mörder.  Nachdem  die  Soldateska  ihrem 
Herrn  und  Meister  bereits  im  Aufruhr  ihr  furchtbares  Gesicht  gezeigt  hat,^) 

*V  Drohend  ragt  die  Söldnermasse  auch  in  die  Exposition  der  „Jungfrau"  herein,  als  unent- 
behrliches Kriegswerlczeug,  das  die  Not  des  Königs,  der  es  nicht  zahlen  kann,  durch  seine  Dienst- 
verweigerung steigert,  v.  494  f.,  587  ff.,  606;  zum  Sold  vgl.  Wall.  Lager  879  ff.;  Piccol.  1130  ff, 
AI»  einzelner  tritt  der  gemeine  Soldat  in  der  Jungfrau  —  Montgomery  ist  der  Masse  völlig  ent- 
hoben —  nicht  hervor;  Schiller  führt  zwar  die  Fliehenden  II,  3  redend  ein  (vgl.  Lohmeyer 
S.  85  f.  u.  128  f.),  hat  aber  die  englischen  Söldner,  die  Johanna  gefangen  nehmen  (V,  6),  stumm 
gelassen,  obwohl  die  Jungfrau  sich  lebhaft  an  sie  wendet.  —  Im  Teil  erscheinen  die  landen- 
bergischen  Reiter,  die  auf  der  Verfolgung  Baumgartens  wütend  in  Herde  und  Hütte  fallen,  als 
unmenschliche  Wüteriche  und  Geißel  des  Landes  (Kotzebuesche  Reiter  in  nahverwandter  Ver- 
folgungsszene in  G.  Wasa  III,  11  halten  sich  manierlicher  und  begnügen  sich  schließlich  mit 
einem  Häring  und  ein  wenig  Salz).  Eingehende  Söldnercharakteristik  gibt  Schiller  in  dem  SchiU- 
wachauftritt  unter  dem  Hut,  Teil  III,  3,  der  klassischen  Postenszene,  worin  er  den  verschlossenen 
Gnmmbart  Frießhardt,  den  dienstfertigen  Schurken,  durchgängig  mit  dem  lichter  gezeichneten 
Leuthold  kontrastiert,  der  sich  als  wackerer  Reitersmann  des  Postens  schämt.  Frießhardt  wacht 
mit  gehässigem  Eifer  über  dem  Befehl,  ohne  ihn  zu  besehen,  und  weist  den  Einwand  des  Kame- 
raden mit  bärbeißigem  Humor  ab;  er  verscheucht  zornig  die  Weiber,  er  stellt  Teil  und  ist  bei 
»einer  Verhaftung  als  ein  Kerl,  der  keinen  Spaß  versteht,  der  Handelnde,  der  Geßler  unter  den 
Knechten.  Sein  Geschrei  ruft  den  Vogt  herbei,  er  meldet.  Leuthold  gleicht  dem  menschlicheren 
Rudolf  dem  Harras,  er  kritisiert  den  Befehl,  will  beide  Augen  zudrücken,  nimmt  an  Teils  Ge- 
fangennahme eher  begütigend  teil,  verkündet  staunend  den  Ruhm  des  Schützen  und  findet  am 
Ende  als  Scherge  des  grausamen  Vogts  ein  Wort  mitleidiger  Teilnahme.  Die  Zeichnung  Frieß- 
hardts  als  Vorläufer  Geßler»  in  der  hohlen  Gasse  IV,  3,  freundlicher,  aber  ohne  besondere  Farbe, 
nimmt  auf  das  frühere  kaum  mehr  Bezug.  —  Mit  goethischem  Realismus  wird  der  Söldner  in 

Scberrer,  Kampf  im  dentschtn  Drama.  18 
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wird  sie  in  Deveroux  urxl  Macdonalcl  zum  Werkzeug  seines  Untergangs.  Jetzt 
erst  tritt  die  roheste  und  gewissenloseste  Klasse  des  Heeres  hervor,  der  ge- 
dungene Söldling,  den  der  hat.  der  am  meisten  hietet.  anstatt  des  ehrlich 
geworbenen  Soldaten.  E^  ist.  trotz  dem  Vorspiel,  die  einzige  Szene,  worin 
die  Wirklichkeit  der  Soldateska  des  Dreißigjährigen  Krieges  sichtbar  wird, 
und  damit,  nach  der  Echtheit  und  shakespearischen  Natumähe  ihrer  Gestalten, 
allerdings  ein  Ausbiegen  von  sonst  (estgehaltenen  Grenzlinien  des  hohen 
Stils. ^)  Nur  noch  Rudimente  aus  dem  friedländischen  Soldatenkodex,  der 
im  Lager  hochgehalten  wird,  wirken  in  dieser  untersten  Kreatur  von  Wallen- 
steins  Welt  nach.  Die  paar  soldatischen  Grundbegriffe  sind  das  emzige,  was 
aus  dem  tiefsten  sittlichen  Verderb  hervorleuchtet.  Disziplin  in  ihrer  rohesten 
Form,  ein  Rest  von  Scheu  gegen  des  Feldherm  geheiligte  Person,  die  das 
geleistete  Jurament  schützt,  unterscheidet  die  wüsten  Gesellen  immerhm  vom 
Mörder  gewöhnlichen  Schlages.  Aus  dem  ..Lager"  kehrt  der  Truppenabcr- 
glaube  vom  Festsein  des  Chefs  wieder,  womit  sich  der  gemeine  Mann  das 
Unerklärliche  und  Geheimnisvolle  der  überragenden  Führergestalt  auf  seine 
Weise  zurechtlegt.  Das  soldatische  Point  d'honneur  macht  sich  schließlich  in 
der  grimmigen  Ironie  Luft,  daß  die  Kerle  dem  Feldherm  die  Wohltat  zu- 
erkennen, statt  durch  Henkers  Beil  ehrlich  von  ihren  Soldatenhänden  zu  fallen. 
Der  Wallenstein  wäre  nicht  das  alles  soldatische  Fühlen  umspannende  Heer- 
stück, wenn  neben  diesen  schrillen  Tönen  nicht  auch  das  Hohelied  der  Soldaten- 
treue bis  in  den  Tod,  wie  früher  in  den  Räubern,  in  ihm  erklänge.  Es  ist  das 
Sterben  der  Kürassiere  Piccolominis,  das  sieghaft  von  ihr  zeugt,  die  einzige 
freie  Mannestat  inmitten  des  düsteren  Armeebildes  der  Tragödie.  Schiller 
hat  für  die  Art.  wie  er  das  Regiment  dem  Verzweiflungsritt  seines  Führers 
zum  Opfer  bringt.  leidenschaftlichen  Tadel  erfahren.^)  Man  kommt  seinen 
Absichten  wohl  am  nächsten,  wenn  man  den  soldatischen  Gehalt  des  Vor- 
gangs in  den  Mittelpunkt  rückt.  Das  praktisch  allerdings  zwecklose  Opfer  ist 
ethisch  befriedigend  durch  die  persönliche  Treue  zum  Obersten,  die  die 
Schwadronen  in  ihrem  Ende  bewähren,  durch  das  eingelöste  Gelübde  von 


Demetrius  v.  736  fl.  geaehen:  „Wer  sind  denn  die?  E»  itl  gemein  Gesindel.  — Nimm  »te  in 
Sold,  gib  ihnen  Pferd  und  Stiefel  /  Sie  schlagen  drein  gleich  wie  der  beste  Mann." 

••)  V^.  Scherer*'  S.  597—98:  Werder,  der  die  Stene  verwirft,  muß  hier  entgegen  Früherem. 
«D  er  schon  die  Cesulten  dr%  Lagers  im  Lichte  dieser  Mörder  sieht.  c!en  grellen  Unterschied 
de«  Tones  von  jenen  cinriumen.  S.  173.  Minor.  Einl.  5.  XLI  betont  nur  die  überein«timmur»g. 
keinen  Abtland  vom  Lager. 

**)  Den  Ainbllen  O.  Ludwigs.  Schnften.  hrag.  v.  £.  Schmidt  u.  A.  Stern.  5.  301  schließt 
•ch  K.  Werder.  S.  200 ff.,  vgl.  195.  an.  Bellermann*  2.  III  ff.  unternimmt  ausführlich  den 
(ruditloaen  Versuch,  ihnen  gegenüber  die  takbache  Zwecbnißigkeit  von  Piccolominis  Angriff  zu 
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ihrer  Reiterpflicht,  lieber  umzukommen  als  den  Führer  sinken  zu  lassen.  Die 
Gesinnung  der  erlesensten  wallensteinischen  Schar,  langhin  vorbereitet,  mußte 
die  Weihe  der  Tat  empfzmgen.  Den  Einwand  des  nutzlosen  Menscheneinsatzes 
erhebt  Schiller  bei  einem  parallelen,  bloß  gedachten  Fall  aus  Buttlers  Mund 
selbst  und  schlägt  ihn  durch  ein  einfaches  Wort  Gordons  nieder:  der  Tod  in 
der  Pflicht  ist  der  soldatisch  ehrenvolle  und  befriedigende,  gleichviel  was  er 
nach  außen  wirkt,  selbst  wenn  er  umsonst  gestorben  wäre.  Nur  ein  Schritt 
trennt  diese  Denkart  von  der  Anschauung,  die  mit  einem:  ja  gerade  dfuin,  in 
die  Poesie  des  verlorenen  Postens^^)  führt.  Die  weite  Auffassung  der  Tragödie 
knüpft  das  Geschick  der  Kleinen  überall  an  das  der  Grof3en  an.  Die  Trupp>en 
gehen  mit  den  Führern.  So  hält  es  auch  Shakespeare,  bei  dem  die  Heeres- 
masse fast  durchweg  als  stummes  Werkzeug  dcis  Schicksal  der  hervorreigenden 
Heeresfürsten  teilt.  Scharf  drückt  Schillers  Beistard  von  Orleans  diese  aristo- 
kratische Gliederung  aus,  die  in  der  historischen  Treigödie  mehr  auf  künst- 
lerischer Notwendigkeit  als  politischer  Überzeugung  beruht,  monarchisch  ge- 
faßt, aber  soldatisch  gemeint,  unmittelbar  auf  den  Krieg  bezogen:  ,,Für  seinen 
König  muß  das  Volk  sich  opfern,  /  Das  ist  das  Schicksal  und  Gesetz  der 
Welt."^')  Diesem  Gesetz  unterwirft  Schiller  auch  das  Tausend  tapfrer  Helden- 
herzen, die  dem  kühnen  Führer  kühn  in  den  Tod  folgen. 

E!s  gehört  zu  der  restlosen  architektonischen  Organisation  des  Stoffes,  daß 
die  drei  militärischen  Welten  der  Gemeinen,  der  Führer  und  endlich  des 
Feldherm  in  ein  aufsteigendes  Nacheinander  gegliedert  sind.  Nach  der  Ex- 
position der  niederen  Sphäre  im  „Lager"  erfolgt  diejenige  der  höheren  inner- 
halb der  Generalität,  wesentlich  der  Inhalt  der  Piccolomini-Akte,  mit  dem 
Mittelpunkt  in  der  Bankettszene.  Darauf  setzt,  mit  dem  dritten  Akt  der 
Gesamttragödie,  der  Gefangennahme  Sesins  und  der  Unterhandlung  mit 
Wrangel,  das  eigentliche  Feldhermdrama  ein. 

Der  Kreis  der  Generale  wird  allgemein  mit  dem  Kreis  der  Soldatentypen 
des  Lagers  in  Rapport  gesetzt  .^^)  Aber  die  Entsprechung  ist  nicht  scharf  und 


*")  Tod  2723  ff.;  BellermannB  Beweisführung^  2, 1 1 1 — 13  vermengt  in  diesem  Vers  Gordons 
die  einfache,  um  den  Ausgang  unbekümmerte  Soldatcnpfllcht  mit  dem  Nutzen  des  Sichopfems. 
den  er  S.  111  als  entscheidendes  Kriterium  hinstellt;  vgl.  etwa  die  Schlußrede  von  Rostands 
Cyrano  de  Bergerac  V,  6:  „Mais  on  ne  se  bat  pas  dans  l'espoir  du  succes!  /  Non!  non!  c'est  bien 
plus  bcau  lorsque  c'eat  inutilel" 

^')  Jungfrau  v.  844  f.;  vgl.  Braut  v.  M.  v.  181  ff.,  wo  der  Chor  die  Gleichgültigkeit  der  Gründe 
des  Kampfs  für  den  schlichten  Gefolgsmann  ausspricht:  ..Aber  wir  fechten  ihre  Schlachten"  usw. 

")  Zuerst  von  K.  Hoffmeister,  Schillers  Leben,  Geistesentwicklung  und  Werke.  Stutt- 
gart 1838  f..  3,  376  f.  Scherer"  S.595:  Minor,  Einl.5,XLII,  vgl.Anmerk.S.384;  Berger^2. 
405  f.  Bell  ermann^  2, 1 19  wendet  ein,  daß  Detailzüge  nicht  stimmen.  Am  besten  charakterisiert 
die  Generale  Kühnemann' S.  452  ff.,  besonders  glücklich  den  Kontrast  Isolani-Buttler,  S.  433. 

18* 
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kann  es  nicht  sein.  Ein  irgendwie  rechnerisches  Verfahren,  das  die  Personen 
des  „Lagers"  in  den  „Piccolomini"  gewissermaßen  avancieren  ließe  und  die- 
selbe Charalcterfolge  im  höheren  Stand  wiederholt  hätte,  lag  Schiller  natürlich 
fem.  Über  den  Parallelen  dürfen  wichtige  Unterschiede  der  Gesamtauffassung 
nicht  vergessen  werden.  Mit  dem  Eintritt  in  den  höheren  Lebenskreis  muß 
viel  mehr  Explikation  realer  Verhältnisse  geleistet,  das  militärisch-politische 
Getriebe  einer  kompliziert  verzahnten  Welt  geschildert,  gehaltene  Staatsaktion 
gegeben  werden,  wo  das  unbeschwerte  Lager,  ein  freies  Dichterkind  Schülers, 
es  mit  dem  menschlichen,  das  ist  hier  soldatischen  Kern,  allein  zu  tun  hat. 
Für  die  eigentliche  Soldatenbegeisterung,  für  den  Adel  des  Handwerks  war 
dadurch  weniger  Raum,  und  nach  der  Art,  wie  Schiller  die  Generalität  ge- 
bildet hat,  kann  man  vollends  sagen,  daß  der  friedländische  Staat  nach  oben 
viel  schlimmer  aussieht  als  unten.  Auch  darin  tritt  der  optimistische  Ton  des 
Lagers  und  die  Verdüsterung  in  der  Tragödie  wieder  zutage.  Aus  der  Charak- 
terisierung der  Führer  allein  wüßten  wir  von  dem  Ethos  der  wallensteinischen 
Schöpfung  viel  weniger,  denn  sie  sind  in  der  Tat.  außer  Max,  Realisten, 
minder  hochgenommen  in  ihrer  Berufsauffassung  als  etwa  der  holkische  Jäger. 
Vom  freien  Sicheinsetzen,  von  Genuß  des  Lebens  im  Wagen  ist  kaum  die 
Rede,  wenn  auch  Buttler  im  Eingang  eine  Brücke  zu  Gesinnungen  des  Lagers 
hinüberschlägt.  Von  eigensüchtigen  Zwecken,  vom  kleinlichen  Nutzen  wird 
diese  Welt  regiert,  und  niemals  könnte  der  Chor  der  Generale  in  das  Reiter- 
lied der  Gememen  einstimmen,  das  dem  Hohen  und  Erhabenen  des  Kriegs- 
standes gilt.  Zu  der  geistigen  Verfassung  treten  die  äußeren  leiblichen  Um- 
stände, die  Schiller  unterstreichend  genutzt  hat.  Es  sind  die  Chefs  der  Natur 
der  Sache  nach  ältere,  zumeist  gesetzte  Herren,  deren  Sinn  wohl  noch  etwa 
nach  dem  friedländischen  Saus  und  Braus  steht,  aber  mehr  im  bequemen 
Lehnstuhl  beim  Gastmahl,  als  im  Sattel.  Jedenfalls  fehlt  ihnen  insgesamt 
—  denn  neben  der  Behäbigkeit  eines  Tiefenbach  soll  die  stahlharte  Erscheinung 
Buttlers,  soll  das  rohe  Draufgängertum  lllos  nicht  vergessen  sein  —  das 
Jugendliche,  das  den  Soldaten  macht,  das  frisch  kreisende  Blut,  woraus  die 
Begeisterung  quillt,  die  Fülle  der  Kraft,  die  sich  unbedachtsam  wegwirft,  kurz 
gerade  das  kriegerisch  Gloriose  der  jungen  Gesellen.  Eingedämmt  in  Zweck 
und  Ziel  haben  sie,  zwiefach  gealtert,  mit  der  körperlichen  auch  die  geistige 
Haltung  verändert,  Diener  ihrer  Gurgel  und  Tasche  in  der  unteren,  ihres 
Ehrgeizes  in  der  mittleren,  ihres  Kaisers  in  der  obersten  Schicht,  wo  der  kühl 
rechnende  Politiker  und  Hüter  alter  Ordnungen  den  Soldaten  völlig  verdrängt; 
nicht  Kriegsleute,  die  als  höchstes  Gut,  roher  oder  edler,  im  Soldatentum  die 
Freiheit  des  Mannes  suchen. 

Als  einziger  Führer  gehört  Max  Piccolomini,  nach  außen  im  Alter,  nach 
innen  der  Auffassung  nach,  dem  begeisterten  Kriegerstand  zu.  £)ie  Beziehung 
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zwischen  dem  Kürassier  und  ihm  ist  die  durchgreifendste.  Er  aber,  zwischen 
Mars  und  Venus  geteilt,  führt  zum  Arger  aller  gutgläubigen  Martlsmänner 
neben  andern  auch  recht  unkriegerische  Reden  und  würde  sich  allein,  ohne 
den  festen  Untergrund  seiner  Kürassiere,  Ins  Schwärmerische  verlieren.  Selbst 
bei  ihm  erweist  sich,  wie  wenig  kongruent  die  Charakteristik  der  Führer  mit 
derjenigen  des  Lagers  ist.  Viel  zu  beschäftigt  mit  seiner  Liebe  und  durch  sie 
völlig  gewandelt,  könnte  er  am  allerwenigsten  für  die  männische  Selbsther  rl  ich - 
keit  des  freien  Soldaten  in  Anspruch  genommen  werden,  die  der  Kürassier, 
ledig  der  Würde  und  Bürde,  unbekümmert  um  zarte  Bande  und  jedes  bürger- 
liche Glück,  an  den  Tag  legt.  Der  Glemz  kriegerischer  Größe,  der  auf  der 
Gestalt  des  jungen  Obersten  liegt,  quillt  mehr  avis  seinem  Reitertod  als  seinem 
Leben. 

Für  die  .Auffassung  der  Generalität  spricht  am  deutlichsten  die  Haupt- 
szene, worin  Schiller  sie  —  in  der  großen  Audienz  hat  der  Feldherr  fast  allein 
das  Wort  —  versammelt  vor  Augen  führt,  das  Bankett.  Hier  steht  die  Solda- 
teska in  ihren  höchsten  Würdenträgem  bloß,  ohne  daß  bejahende  Züge  das 
Gegengewicht  hielten.  Der  Dichter  spart  die  Realismen  bis  auf  Tiefenbachs 
Rheumatismus  aus  dem  pommerschen  Winterfeldzug  und  das  Kreuz  des 
Analphabeten,  und  selbst  das  in  der  Tragödie  seltene  komische  Element 
nicht,^^)  um  eine  reiche  Anschauung  ihrer  inneren  Verfassung  zu  geben.  Viel 
schlimmer  als  unter  dem  Marketenderzelt  des  Lagers  haust  in  den  Pracht- 
sälen das  Laster  des  Weins,  dem  die  halbe  Generalität  Untertan  ist;  die  Tr£igödie 
stellt  Gruppen  von  Betrunkenen  dar,  während  das  Vorspiel  diese  minder 
lichte  Seite  des  Soldatenlebens  an  einem  Rekruten  nur  andeutet.  Bedenklich 
behauptet  sich  deutsche  Trinkfestigkeit  gegen  die  Welschen,  grell  endet  ein 
blitzender  Degen,  Völlerei  und  Rauferei  im  Verein,  das  wüste  Gelage.  Das 
Geschlecht,  das  sich  nicht  anders  freuen  kann  als  bei  Tisch,  die  Gesinnung, 
die  ein  lUo  später  (Tod  IV,  7)  in  der  Trunkenheit  trügerischen  Erfolgs  bar- 
barisch äußert,  in  Ansehung  der  Rangdifferenz  etwa  derjenigen  der  Mörder 
gleich,  wird  scharf  gezeichnet. 

Das  Führerstück  gibt  den  Blick  auf  das  Heeresbild,  das  im  Lager  von 
unten  her  gewonnen  ist,  von  oben  herab  frei.  Einzelne  Hauptpunkte  kehren 
von  der  höheren  Sphäre  aus  betrachtet  wieder.  So  nimmt  die  gehobene 
Schilderung  des  vom  Belt  bis  zur  Etsch  gewaltig  geeinten  friedländischen 
Heeres  aus  dem  Munde  Buttlers  das  auf,  was  der  Wachtmeister,  volkstümlich 
exemplifizierend,  dem  gemeinen   Manne  vordemonstriert.*")    Anderes  wird 

»)  Vgl.  Minor.  Säkularausg.  5.  XLI. 

")  Lager  Sz.  1 1  v.  724-«08;  Plccol.  I.  2.  Lessing  an  Gleim  12.  Mai  1759:  „Und  war  Keith 
kein  Preuße,  weil  er  ein  Schotte  von  Geburt  war?  Einerlei  Kriegszucht,  hicht  einerlei  Himmels- 
strich macht  im  Soldatcnstande  den  Landsmaim." 
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yenchirft  und  erst  jetzt  m  seiner  vollen  Bedeutung  ermcsien.  Die  Härte  de« 
Dtsziplingcsetzes,  das  gegen  den  Obersten  Suys  in  höchster  Zuspitzung,  weil 
er  einen  kaiserlichen  Befehl  befolgt,  auf  Tod  erkennt  (Piccol.  II,  7),  klingt  in 
den  Worten  des  Jägers  von  dem  einzigen  Soldatenvergehen,  fürwitzigem 
Widerspruch  gegen  die  Order,  bloß  vor. 

Erstaunlich  wird  immer,  besonders  nach  Schillers  eigenen  Äui^rungen 
über  das  ihm  Fremde  dieser  Welt,  die  erschöpfende  Erfassung  der  soldatischen 
Dinge  bleiben,  die  Art  wie  der  gesamte  Heeresmechanismus,  nach  außen  und 
innen,  nach  seinen  Formen  und  seinem  Geist,  lebendig  gemacht  wird.    Man 
würde  erwarten,  daß  dem  Poeten,  der  sich  dem  militärischen  Wesen  ent- 
wachsen fühlt,  den  in  Karlsbad  österreichische  Militärs  interessieren,  weil  sie 
ihm  neue  Ansichten  des  Standes  für  das  geplante  Stück  geben,  dem  Dichter, 
der  während  der  Arbeit  auf  das  Urteil  eines  einfachen  Husaren  über  sein 
Reiterlied  und  sein  „Feldstück"  gespannt  ist,*^)  mehr  der  intuitiv  gewonnene 
Gehalt  des  Lebenskreises,  als  seine  nur  dem  Eingeweihten  zugängliche,  sf>ezi- 
fische  Atmosphäre  zu  Gebote  stünde.    Schillers  Gestaltung  dringt  aber  auch 
dazu  vor  und  beherrscht  als  echteste  Soldatendichtung  das  militärische  Dasein 
in  seinem  ganzen  Umfang.    An  poetischer  Bedeutung  stehen  natürlich  die 
Partien  obenan,  die  den  Kern  des  Kriegsstandes  treffen,  dichterische  For- 
mungen wie  das  grof^rtige  Feldhermwort  „Ein  ruheloser  Marsch  war  unser 
Leben",  das  unter  dem  militärischen  Bild  alle  Mühsal  des  Standes  begreift, 
oder  das  schlichtere  vom  Sold,  der  dem  Soldaten  werden  muß,  weil  er  danach 
heißt.    Konziser  ist  die  staunenswerte  Heeresorganisation,  die  vollkommenste 
menschliche,  kaum  je  gefaßt  worden  als  in  Questenbergs  Antithese  vom  hohen 
Geist  der  Ordnung,  durch  die  der  Krieg,  weltzerstörend,  selbst  besteht.**) 
Für  die  Dichtung  ist  das  kavalleristisch  wilde  Tempo  in  der  brausenden 
Rede  des  zweiten  Jägers  wichtiger  als  die  öfter  wiederkehrende  Schilderung 
von  Attacken.  Die  Kraft  ihrer  Vergegenwärtigung  und  die  Echtheit  der  Farben 
sei  darob  nicht  vergessen,  und  nicht  übersehen,  wie  Schiller  dieses  Gefechts- 
motiv  abwandelt.*^)    Mit  derselben  poetischen  Kraft  sind  andere  Schlacht- 
ereignisse geformt,  etwa  das  Ringen  bei  Nürnberg,  wo  sich  der  nie  gehemmte 
Angriff  Gustav  Adolfs  an  der  eisernen  Festigkeit  des  Friedländers  bricht,  oder 

")  Cervinus*  5,  532;  lOroUne  v.  Wolzogen],  Schiller«  Leben  2,  85  f.;  An  Körner  18.  Juni 
1797:  Jon»  5.  200  u.  328. 

*«)  Tod  1928:  Piccol.  1151  f.:  Piccol.  86  ff. 

**)  BildmiOig  für  du  hemmungiloae  Dahinstürmen  des  Kriegers  über  den  Bürger  und 
Bcuem.  von  der  siegluften  Empfindung  des  einhauenden  Reiters  aus :  Lager  978  ff.:  als  Alptraum 
Wallenateins.  mit  der  Erstickungsvorstellung  de«  überrittencn :  Tod  926  ff.;  als  realer  Gefechts- 
vorfeang  beim  Ende  Piccolominis  (Tod  3025  ff.),  den  der  Dichter  nicht  anders  als  unter  den  Hufen 
•cinex  eigenen  Rosse  umkommen  lassen  wollte  (Gespräche.  Leipzig  1911,  S.  282  u.  Minor, 
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das  Furchtbare  des  Ortskampfes,  der  nur  Raum  zum  führerlosen  Würgen  läßt. 
Ebenbürtig  werden  die  Lagerbilder  gegeben,  jene  meisterliche  Schilderung 
Oktavios  vom  Emporwachsen  der  leichten  Zeltstadt  zu  ihrem  Eintagsdasein, 
abschließend  mit  der  Stimmung  verödeter  Biwcikplätze,  und  die  gefühlsschwere 
Zeichnung  des  nächtlichen  Heerlagers  mit  düster  brennenden  Feuern  und 
einförmigem  Runden  ruf  durch  Wallenstein.'**)  Scharf  erfaßt  Schiller  das  Un- 
persönliche, Maschinenmäßige  des  Dienstes,  nicht  bloß  in  seiner  Wirkung  auf 
das  empfindsame  Gemüt,  auch  in  der  Empfindung  des  wackeren  Subalternen, 
der  in  seiner  Enge  gelernt  hat  dem  „schönen  menschlichen  Gefühl"  zu  ent- 
sagen; weiter  in  dem  Femblick  des  Feldherm,  der  in  der  Heereswoge  nur  die 
Fahnen,  nicht  das  einzelne  Haupt  unterscheidet  und  durch  blinden,  eisernen 
Befehl  regiert.*^)  Im  intimen  soldatischen  Bezirk  fällt  ein  so  glückliches  Wort 
wie  das  des  Lagers  vom  Korporal,  der  auf  der  Leiter  zur  höchsten  Macht 
steht,  wird  der  spezifisch  militärische  Korpsgeist  hervorgehoben,  und  in  der 
obersten  Sphäre,  gesättigt  mit  tragischer  Ironie,  die  Waffenkameradschaft 
angerufen.*^)  Erschöpfend  gibt  Wallensteins  Klage  über  den  Verrat  seines 
nächsten  Waffengenossen  jenes  Verhältnis  wieder,  das  nur  die  innige  Lebens- 
gemeinschaft im  Feld,  in  Gefahr  und  Tod  und  den  Kleinigkeiten  des  Daseins 
schafft;  ergreifend,  weil  sich  der  doppelt  Betrogene  damit  arglos  dem  alten 
„Kriegsgefährten"*")  Buttler  ans  Herz  wirft. 


Säkularausg.  5,  419),  um  diese  Tcxlesart  dann  leitmotivisch  zu  verwerten:  3109  f.  u.  3179  f.,  die 
vielumstrittenen  Verse  Thelclas  vom  Los  des  Schönen  auf  der  Erde;  vgl.  darüber  Berger^  2,  428  f. 
u.  788. 

")  Piccol.  1040  ff.;  Tod  2225  ff.  —  Piccol.  490  ff.;  Tod  900  ff. 

*^)  Piccol.  526  ff.;  Tod  2507  ff. ;  1895  ff. 

*')  Lager  434  f.  Der  verwandte,  Napoleon  zugeschriebene  Ausspruch  vom  MarschaKssiab 
im  Tornister  (eigentlich:  in  der  Patrontasche),  den  Bellermann  dazu  beibringt,  ist  erst  aus  dem 
Jahr  1819,  aus  dem  Munde  Ludvngs  XVIIL  bezeugt  (Büchmann,  Geflügelte  Worte^,  Berlin 
1912,  S.  469).  Korpsgeist  im  ganzen,  als  friedländisches  Heer:  Lager  308  ff .,  795  ff..  1027  fr.: 
Piccol.  231  ff.  und  häufig;  innerhalb  der  Regimenter:  Lager  194  ff..  21 1  ff..  672  ff.;  Tod  1836  f.  — 
Kameradschaft:  Tod  1689  ff.,  vgl.  Piccol.  887  f.;  Jungfrau  1812  ff. 

*')  Das  DWb  belegt  den  Ausdruck,  den  Campes  Wörterbuch  als  Neuschöpfung  (Schillers) 
kennzeichnet,  außer  der  Wallensteinstelle  nur  aus  Vossens  Ilias  (1793).  Er  scheint  von  Klopstock 
gebildet,  als  terminus  technicus  für  die  unmittelbare  Gefolgschaft  des  germanischen  Fürsten, 
nach  dem  taciteischen  comes,  comitatus.  und  wird  Hermanns  Schlacht  (DNL  48,  67,)  mit  einer 
erläuternden  Anmerkung  eingeführt:  „Spielen  denn  die  schnellen  Jünglinge,  meine  Kriegs- 
gefährten, mit  ihren  Lanzen?";  vgl.  S.  11422:  „Wo  sind  meine  Kriegsgefährten?"  Schönaichs 
Neologisches  Wörterbuch  kennt  das  Wort  noch  nicht.  Klopstock  übersetzt  die  Tacitus-Stelle 
(Germania,  cap.  13  u.  14)  mit:  „Das  Ansehen  eines  Fürsten,  sogar  sein  Ruhm  bei  den  benach- 
barten Völkern  wird  dadurch  sehr  vermehrt,  wenn  er  viel  und  tapfre  Kriegsgefährten  hat";  Tacitus: 
„si  numero  ac  virtute  comitatus  emineat"  usw.  —  Zschokkes  Abällino,  1795,  I,  5:  „Nun.  lieber, 
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Für  die  Grenzen  der  Sachkunde  Schillers  wird  angeführt,  daß  er  im  Lager 
kaum  eine  sichere  Vorstellung  vom  Unterschied  der  Waffengattungen  an  den 
Tag  lege.^^)  Aber  auch  in  diesen  Dingen  trifft  er  durchaus  den  Kern,  wenn 
er  auch  mit  oder  ohne  Willen  am  Äußerlichen  vorbeigeht.  Bei  den  flüchtig 
gezeichneten  Typen,  dem  Ulanen,  den  Dragonern,  lag  keine  Veranlassung  vor, 
auf  ihre  waffentechnische  Eigenart  Bezug  zu  nehmen.  Der  Einwand  zwar, 
daß  die  Wege  noch  nicht  praktikabel  sind,  würde  dem  Konstabier,  der  mit 
seinem  Geschütz  auf  die  StrafJen  angewiesen  ist,  besser  anstehen  als  dem 
Wachtmeister,  einem  Angehörigen  der  berittenen  Waffe,  und  diesen  Wacht- 
meister selbst  möchte  man  nach  seiner  gemessenen  Gravität,  die  dem  hoikischen 
Saus  und  Braus  entgegentritt,  eher  als  Infanteristen  ansprechen.*®)  Dagegen 
ist  das  Reiterliche,  das  im  Schlulkhor  zum  Symbol  des  Soldatischen  über- 
haupt wird,  in  der  Stufenfolge  der  hoikischen  Jäger  und  des  Kürassiers  in 
seiner  Wurzel  erfaßt  und  die  kavalleristischc  Losung:  „Und  auf  das  Gehudel 
unter  mir /Leicht  wegschauen  von  meinem  Tier",  so  fachmännisch  wie 
möglich  mit  dem  Stoßseufzer  geplagter,  schwer  bepackter  Infanterie  kontrastiert : 
„Lustiger  freilich  mag  sich's  haben, /Über  anderer  Köpf  wegtraben". 

Das  Kriegsbild. 

Wie  in  der  Zeichnung  der  Waffengattungen  nach  ihrem  inneren  Gehalt, 
weniger  nach  Nummer  und  Abzeichen  des  Regiments,  so  verhält  sich  Schiller 
zu  dem  toten  Ballast  und  Notizenkram  der  Überlieferung  überhaupt.  Wir 
besitzen  über  sein  Verhältnis  zur  kriegshistorischen  Gelehrsamkeit  das  wichtige 
Zeugnis  Ludwig  v.  Wolzogens,^*')  das  den  Tatbestand  des  fertigen  Wallen- 
stein durch  einen  Blick  in  die  Werkstatt  des  Dichters  ergänzt.  Schiller  geht 
mit  einem  Offizier  zu  Rate,  um  für  die  Schilderung  von  Max  Piccolominis 
Tod  ein  lebhaftes  Bild  einer  Schlacht  des  Dreißigjährigen  Krieges  zu  gewinnen. 
Aber  er  schlägt  die  Hände  über  dem  Kopf  zusammen,  als  ihm  der  kundige 
Thebaner  in  guten  Treuen  mit  der  ganzen  artilleristischen  Rüstung  des  1 7.  jahr- 


■her  Kriegs^fährte,  lustig T'  Tieck.  Genoveva.  Schriften  2.  122:  „Was  ist  dir,  lieber  Krieg»- 
gefährte  Siegfried?"  u.  2.  129:  „Wie.  »ehn  wir  uns  denn  wieder.  Kriegsgefährte?"  Bei  Schiller 
•elbct  %mst  Kotier,  Seh.  als  Dramaturg.  Berlin  Id9l.  S.  90  das  „kernige  und  zugleich  vertrauliche 
Wort"  mehrfach  im  Macbeth  nach.  Goethe,  Pandora  v.  617:  „Wie  Kriegsgefährte  den  Schütten 
deckt  /  Mit  dem  Schild." 

*■)  Minor.  SäkuUrausg.  5.  XLIII. 

**)  Seine  und  des  Trompeters  Zugehörigkeit  zu  einem  der  Regimenter  Terzkys  zu  Ro6  (v.  101 7) 
wird  beiliufig  im  Text  (v.  113)  gestreift,  geht  also  nicht  einzig  aus  dem  Perwnenveneicknis,  vgL 
V.  37  —  Karabiniere  sind  reitende  Schützen  —  hervor. 

**)  Memoiren  des  Generals  L.  Freih.  v.  Wolzogen,  Leipzig  1851,  S.  14;  abgalnickt  Ce- 
•prtdie  S.  282:  vgl.  Minor.  SikuUrausg.  5.  419. 
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hunderts.  großkalibrigen  Kartaunen,  langrohrigen  Kolubrinen  (Feldschlangen) 
und  kurzen,  schweren  Bombarden  (mörserartigem  Wurfgeschütz)  aufweutet 
und  ist  über  die  Zumutung  entsetzt,  daß  er  eine  Szene,  die  den  höchsten 
tragischen  Eindruck  zu  machen  habe,  mit  soviel  Knall  und  Dampf  anfüllen 
soll.  Der  Kriegsdichter  verwahrte  sich  hier  gegen  den  Archivstaub,  den  der 
Kriegshistoriker  aufwirbelte,  und  verwarf  auch,  so  berichtet  Wolzogen,  alle 
seine  Projekte,  wie  Max  aus  der  Welt  zu  schaffen  sei,  ausdrücklich  „als  viel 
zu  kriegswissenschaftlich'*;  während  ein  Jakob  Maier  sich  nicht  genug  tun 
konnte,  sein  mühsam  zusammengelesenes  Wissen  vom  mittelalterlichen  Kriege 
in  seinen  Stücken  an  den  Memn  zu  bringen.  Man  wird  angesichts  dieses 
Gegensatzes  kaum  mit  Otto  Ludwig  annehmen,  daß  Schiller  für  die  Kunst, 
die  Vorgänge  aus  der  Geschichte  zu  beglaubigen,  beim  „Fust  von  Stromberg 
in  die  Schule  gegangen  sei.^^)  In  Maier  ist  es  der  Geschichtsfreund,  der  gegen- 
standsfreudig den  Kriegsapparat  der  Vergangenheit  in  Bewegung  setzt,  im 
Wallensteindichter  der  Künstler,  der  den  historischen  Krimskrams  zugunsten 
des  menschlichen  Gehalts  zurückdrängt. 

Im  Botenbericht  des  schwedischen  Hauptmanns,  so  wie  ihn  Schiller  mehr 
entgegen  als  nach  den  Angaben  seines  militärischen  Beirates  gebildet  hat,  ist 
das  Meisterstück  p>oetischer  Bewältigung  des  Kriegshistorischen  und  zugleich 
des  Taktischen  geleistet."^)   Sorgfältig  wird  alles  Steife  der  Kostümechtheit, 


^^)  O.  Ludwig,  Schriften  5.  316.  anläßlich  Maria  Stuart;  vgl.  Petersen  S.  105  f..  wo  Schillers 
Urteile  über  den  Fust  zusammengestellt  sind;  über  das  Historische  im  Wallenstein  das.  107  f., 
über  das  Kostüm  271  f.  —  Auf  eine  Berührung  des  „Lagers"  (Schilderung  des  Ersten  Jägers  von 
seinen  Erlebnissen)  mit  Maiers  Sturm  von  Boxberg,  Mannheim  1778,  II,  3  (Tirade  des  Reisigen 
Blink  über  das  Treiben  im  pfalzgräflichen  Lciger)  vcurde  oben  S.  105  hingewiesen.  Vgl.  zu  Lager 
270  f.:  , Alles  da  lustiger,  loser  ging,  /  Soff  und  Spiel  und  Mädels  die  Menge",  Sturm S.  40:  „Da 
ging's  zu . . .  Die  [Lieder]  sangen  wir,  wie  geschmiert;  die  eherne  Helme  voll  des  köstlichen  Weines 
gingen  im  Kreise  um,  wir  soffen  weidlich,  der  Pfalzgraf  soff  uns  vor  ...  da  war  euch  alle  Tag  volle 
Metten,  da  hieß  es,  wann  der  Abt  die  Würfel  auflegt,  dann  rasselt  der  Mönch"  usw.  —  Für  die 
Zwischenrede  des  Wachtmeisters  v.  262:  „Ja,  es  war  ein  gottesfürchtiger  Herr"  vgl.  diejenige 
Breidmanns:  „Er  ist  ein  hochweiser  Poeta"  usw.,  für  seine  Frage  v.  302:  „Und  wie  lang  denkt 

lhr"s  hier  auszuhalten?"  dessen Warum  bliebt  ihr  dann  nicht  bei  den  Pfalzgräflichen?'* 

Zu  v.  267  „So  ritt  ich  hinüber  zu  den  Ligisten"  Blinks  „ich  mußte  also  umsatteln  und  weiter 
reuten".  —  Über  Goethes  erfolglose  Aufführung  des  Sturms  vgl.  Werke  35,  50;  Petersen 
S.  105  Anm.  6. 

^^  Tod  IV,  10;  der  Tatsachengehalt  wird  in  dem  trockenen  Bericht  Terzkj's  IV,  4  und  den 
Ergänzungen  Illos  IV,  5  vorweggenommen,  femer  IV,  5  u.  9  die  heftige  Gefühlswirkung  gezeigt, 
so  daß  die  Erzählung  selbst,  befreit  von  der  groben  sachlichen  Spannung  und  lauter  Reflexwirkung, 
sich  in  gehaltener  Ruhe  ausbreiten  kann.  Auch  Racine  (Phedre  V,  6)  läßt  die  Nachricht  voran- 
gehen und  schließt  zuerst  eine  kurze  Klage  Thesees  an;  Schillers  Anlage  ist  ungleich  reicher. 
Demselben  Verfahren  folgt  der  Gefechtsbericht  Raouls,  Jungfrau  I,  9  mit  Vorausnahme  der 
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alles  was  der  Erklämng  bedürfte  und  damit  an  kulturgeschichtliche  Lektion 
erinnerte,  vermieden .'')  An  technischen  Ausdrücken  bleiben  die  Piken  des 
Fußvolks  und  die  früher  (v.  1922)  schon  genannte  Partisane,  die  Piccolominis 
Pferd  durchstößt,  vereinzelt.  Wir  wissen  durch  Wolzogen,  daß  der  Dichter 
dem  Geschütz  und  der  Handfeuerwaffe  den  Anteil  am  Gefecht  aus  bewußter 
Absicht  verwehrt,  weil  er  dem  heroischeren  Nahkampf  ohne  Pulver  und  Blei 
den  poetischen  Vorzug  gibt.^^)  Nur  mit  ein  paar  Strichen,  frei  von  gelehrter 
Pedanterie,  wird  die  Beschaffenheit  der  schwedischen  Feldbefestigung  ge- 
zeichnet; Verhack  und  Graben  können  jedes  Lager  umsäumen,  auch  der 
Vortrab  gehört  zu  den  allgemeinsten  Begriffen  der  Kriegführung.  Schiller 
hält  demnach  mit  Rücksicht  auf  das  Poetische  peinlich  Distanz  von  der  histo- 
rischen Realität.  Er  erreicht  die  starke  Anschaulichkeit  des  Gefechts  nicht 
auf  dem  Wege  der  geschichtlichen  Beglaubigung,  sondern  durch  straffe,  bild- 
mäßige  Organisation.  Er  drängt  den  taktischen  Verlauf,  entbehrliche  Zwischen- 
stücke vernachlässigend,  in  ein  paar  Hauptmomente  zusammen  und  setzt  diese 
auch  in  der  äußeren  Berichtform  durch  Pausen,  die  der  inneren  Gliederung 
entsprechen,  voneinander  ab.  Die  erste  Versreihe  gilt  dem  unversehenen  und 
ungehemmten  Ansturm  der  Pappenheimer,  ihr  bestimmender  Eindruck  ist 
der  „volle  Rosseslauf",  der  den  fliehenden  Vortrab  vor  sich  hertreibt  und  die 
einbrechenden  Schwadronen  widerstandslos  über  Verhack  und  Graben  weg 
ins  Feindeslager  trägt.  Die  zweite  Situation,  durch  den  knappsten  Übergang 
gewonnen,  zeigt  die  Überkühnen  mit  schroffem  Umschlag  in  gesammelter 
Bildkraft  ..gekeilt  in  drangvoll  fürchterliche  Enge",  dann  erfolgt  der  befreiende 
verderbliche  Sprung  mit  der  neuen  zügellosen  ..Gewalt  der  Rosse"  und  schließ- 
lich der  grimmig  wütende  Endkampf.  Für  das  bildhafte  Zusammenfassen  in 
die  entscheidenden  Phasen,  für  die  poetische  Abbreviatur  der  Gefechtsereig- 
nisse  ist  besonders  charakteristisch,  wie  die  ganze  schwedische  Gegenaktion 


Siefcspost.  noch  enger  Mömer»  Enählung  in  Kleiatt  Homburg  II.  4  mit  vorangestellter  Tode»- 
botoduft. 

**)  Interessant  ist  in  diesem  Zusammenhang  der  von  A.  Köster.  Seh.  als  Dramaturg  S.  88  f. 
vgl.  104  geführte  Nachweis,  daß  die  Vorstellung  de«  30ikhr.  Krieges  die  Phantasie  Schillers  so 
stark  beherrscht,  daß  sie  unwillkürlich  auch  in  die  bald  nach  dem  Wallenstein  unternommene 
Macbeth-Bearbeitung  eintritt  (Bericht  des  Treffens  im  Eingang). 

")  Dieser  Sachverhalt  ist  im  Stück  noch  daran  erkennbar,  daß  Schiller  das  Schießen  ak 
bequemes  Motiv  einleitend  —  an  Stellen,  wo  die  Rücksicht  auf  den  gehobenen  Ton  des  Todes- 
berichts noch  nicht  gegeben  war  —  dennoch  einsetzt;  das  Gefecht  ist  gehört  worden:  v.  2619 
,JEJn  sUrkes  Schießen  war  ia  diesen  Abend" ;  2652  far  „Zwei  Stunden  hat  das  Schießen  ange- 
halten" —  wihrerxl  nach  dem  Bericht  des  Hauptmatms  im  ganzen  Verlauf  auch  nicht  ein  Schuß 
fallt:  es  hätte  z.  B.  nahegelegen,  den  Vortrab  (3021)  alarmierende  Schüsse  abgeben  zu  lassen, 
über  Kettners  Annahme  zweier  Schlachten  bei  Neustadt  vgl.  Bellermanns  Aran..  Werke  4. 358. 
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in  einem  einzigen  Satz  erschöpft  wird.  Man  hat  gehört,  daß  die  Schweden  eben 
noch  Zeit  fanden,  sich  aufs  Pferd  zu  werfen,  dann  treibt  ihre  gesamte  Reiterei, 
das  vereinzelte  Regiment  beidseitig  umfassend,  den  Feind  zum  Graben  zurück, 
über  dem  der  Pikenrechen  des  Fußvolks  starrt.  „Schnell  geordnet"  ist  das 
einzige,  was  wir  von  diesem  erfahren.  Der  Dichter  braucht  es  hier  für  das  Bild 
der  beklemmenden  Enge  und  für  Maxens  Todessprung,  nimmt  sich  aber  keine 
Zeit  mehr  auszuführen,  wie  es  hingekommen  sem  mag.  Vom  Augenblick  an, 
wo  der  Führer  hervortritt,  verengt  sich  der  Gesichtskreis  ganz  auf  ihn,  soll  die 
taktische  Bestimmtheit  die  dichterische  Wirkung  nicht  mehr  durchkreuzen  und 
jener  poetische  Femblick  herrschen,  der  es  auch  nicht  verstattete,  daß  die 
Partisane  des  Schweden  den  jungen  Piccolomini  selbst  statt  des  Pferdes  traf, 
oder  daß  die  Art  seiner  Verwundung  irgend  näher  beschrieben  WTarde.  Weder 
bei  seinem  Tod  noch  im  abschließenden  Gemetzel  darf  die  Vermittlung  des 
Sachlichen  über  Andeutungen  hinausgehen.^^) 

Trotz  aller  formalen  Einschränkung  und  der  Sorglichkeit  des  Dichters 
gewährt  der  Wallenstein  das  reichste  Kriegsbild  der  ganzen  Entwicklung. 
Es  erwächst  aus  jener  Eigenart  des  dramatischen  Dialogs  bei  Schiller,  die  als 
Rhetorik  viel  angefeindet  ist.  Der  Dichter  geht  über  das,  was  Situation  und 
Charaktere  unmittelbar  erfordern,  immer  wieder  hinaus  und  erschöpft  im  Wort 
die  einmal  ergriffenen  Dinge.  So  wird  die  Welt  des  Krieges  allseitig  bis  zu 
Widersprüchen  im  einzelnen  ausgeführt  und  selbst  ein  und  der  andere  Verstoß 
gegen  die  dramatische  Charakteristik  in  den  Kauf  genommen.  Die  ungezügelte 
Pathetik,  die  in  den  Räubern  solche  Unstimmigkeiten  im  Gefolge  hatte,  ist 
zwar  gebändigt,  aber  die  Kunstart  im  Grunde  sich  treu  geblieben.  Auch  der 
reife  Schiller  überschreitet  im  Schwung  seiner  Diktion  die  Grenze,  die  strenge 
Ökonomie  der  dramatischen  Rede  zieht.  Das  auffallendste  Beispiel  ist  jene 
gehobene  Schilderung  von  der  Heimkehr  des  Heers  m  den  Frieden,  die  nur  im 
Munde  eines  jungen  Reiterobersten  zu  weich  klingt;^®)  ebenso  wie  die  durch 

")  Der  Gefechtsverlauf  \vürde  sich  so  darstellen,  daß  die  schwedische  Infanterie,  während 
der  Reiterkampf  innerhalb  des  Lagerumkreises  tobt  —  die  Vorstellung  von  Zelten  u.  dgl.  ist 
nicht  gegeben,  vielmehr  ein  freier  Raum  für  die  Reiteraktion  angenommen  —  den  Graben,  der 
das  Lager  (v.  3027)  einfriedigt,  unuieht  und  von  außen  den  Ring  um  die  Pappenheimer  schließt. 
Zurückgedrängt,  wirft  sich  Max  umwendend  im  Sprung  über  den  Graben  auf  sie,  und  hier  würde 
den  überlebenden  Pappenheimern,  deren  wuchtige  Attacke  hoch  über  ihn  und  also  auch  das 
schwedische  Fußvolk  hinweggeht,  wohl  Rettung  im  Durchbruch  winken,  wenn  sie  sie  nicht  (v.  3056) 
verschmähten;  in  der  folgenden  Ausdrucksweise,  wonach  ihre  Vernichtung  bis  auf  den  letzten 
Mann  sich  aus  ihrem  „starren  Widerstand"  erklärt,  scheint  dem  Dichter  allerdings  ein  neues 
Eingeschlossensem  und  wieder  die  Möglichkeit  der  schon  angebotenen  Übergabe  vorzuschweben. 

**)  Piccol.  534  ff.;  „O  schöner  Tag";  vgl.  Tieck,  Kritische  Schriften  3,  55,  wogegen  Hoff- 
meister 4,  54  die  Stelle  zu  verteidigen  sucht;  Werder  S.  191  ff.;  allgemein  und  einseitig  über 
da«  Rhetorische  O.  Ludwig.  Schriften  5,  298  ff.;  vgl.  Berger^  2,  445  u.  788. 
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sie  erweckte  Rührung  dem  kaiserlichen  Kriegsrat,  der  in  kühler  diplomatischer 
Mission  begriffen  ist,  nicht  wohl  ansteht.  Die  Ausbiegung  von  der  Wahr- 
scheinlichkeit, nicht  die  einzige  in  der  Figur  des  Max,  wird  dadurch  ersicht- 
licher, daß  dicht  daneben  die  vortrefflich  in  die  Charakteristik  verfugten  Kriegs- 
gleichnisse Oktavios  stehen,  das  Bild  vom  fürchterlich  geraden  Pfad  des  Kanon- 
balls, der  den  Weg  der  Ordnung  und  noch  mehr  den  eigenen  krummen  Weg 
Oktavios  durchschneidet,  das  Bild  der  Zeltstadt  als  des  Augenblicks  erstaunens- 
wertes Wunder,  symbolisch  für  die  großen  schnellen  Taten  der  Gewalt,  die 
wiederum  dem  Wesen  des  alten  Piccolomini  so  fremd  sind.^')  Aber  der  Dichter 
brauchte  in  der  kriegserfüllten  Exposition,  aus  der  Grupp>e  der  Generale  und 
Politiker,  den  Ausblick  in  die  gegensätzliche,  in  verklärender  Feme  erschaute 
Friedenswelt.  Eis  liefJen  sich  eine  Reihe  von  Fällen  ähnlicher  Art  aufzählen. 
Derselbe  Illo,  der  im  ganzen  zu  der  niedrigsten  Klasse  der  Generalität  gehört 
und  wenn  einer,  als  Glücksritter  seine  „eigenen  kleinen  Interessen"  verfolgt,  findet 
plötzlich  —  hier  weil  es  die  Situation  verlangt  —  die  höchsten  Worte  für  die 
ideelle  Einheit  des  friedländischen  Heers.  Derselbe  Wallenstein,  von  dem 
bekannt  ist,  daß  er  sechzig-  statt  zwölftausend  Mann  warb,  um  ihren  Unterhalt 
durch  das  Gewicht  der  Masse  zu  erpressen,  kann  das  Unschöne  gewaltsamer 
Requisitionen  beklagen.^) 

Schiller  selbst  war  sich  wohlbewußt,  daß  seine  Personen  ungleich  mehr 
ausdrücken,  als  für  die  dramatische  Handlung  schlechthin  vonnöten  wäre. 
Nachdem  er  in  ersten  Niederschriften  von  Szenen  eme  gewisse  Trockenheit  zu 
spüren  glaubte,  überließ  er  sich,  seit  der  jambische  Wallenstein  beschlossen 
war,  dem  Zug  der  Verse.  Er  fand  schließlich  die  Rechtfertigung  der  Breite, 
womit  sich  seine  Figuren  herauslassen,  im  Beispiel  der  Alten  und  dem  sym- 
bolischen Charakter  der  poetischen  Gestalten,  die  zugleich  „immer  das  allge- 
meine der  Menschheit  darzustellen  und  auszusprechen  haben". ^^)  Hier  liegt 
der  Schlüssel  für  die  umfassende  Gestaltung  der  kriegerischen  Welt  und  auch 
für  ihre  gelegentlichen  Unstimmigkeiten.  Eis  entspricht  dem  schilleri sehen 
Kunstwillen,  daß  der  Dialog  jede  Möglichkeit  nutzt,  ihr  poetisches  Gesamtbild 
zu  erweitem,  und  so  im  Verlauf  der  Tragödie  ihren  ganzen  Gefühlsgehalt  aus- 
mißt. Das  rednerische  Element,  das  die  breit  einherflutcnden  Versreihen  eines 
Max,  Buttlcrs  und  des  Feldherm  selbst  über  Heer  und  Krieg  trägt,  dient  überall 
neben  dem  nächsten  Handlungszweck  diesem  Ziel.  Das  Allgemeingültige. 
Überindividuelle  soll  zugleich  mit  dem  dramatisch  Bedingten  zur  Aussprache 


*0  Zu  Piccol.  468  ü.  vgl.  Tod  1192:  »  Piccol.  486  f.  vgl.  Tod  675.  wozu  Bellerinann  die 
Devise  Oktavio«  ..Cradatim"  beibringt. 

•^  Piccol.  929  ff.:  Liger  750  ff.  u.  Piccol.  1145  f. 

•^  An  Goethe  Z  Okt.  1797.  I.  De«.  1797,  24.  Aug.  1798;  Jonas  5.  270:  292;  418. 
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kommen.  Ein  Organ,  es  ohne  die  dramatische  Fessel  auszubreiten,  schafft  sich 
Schiller  später  im  Chor  der  „Braut  von  Messina",  der  diese  Tendenz  seiner 
Kunst  am  deutlichsten,  weil  in  der  einseitigsten  Ausprägung  zeigt.  Dort  wird 
die  Kontrastierung  von  Krieg  und  Frieden  in  das  Zeitlose  gehoben  und  die 
historische  Zeichnung  im  Wallenstein  bis  zur  Allegorie  verflüchtigt .^°)  Maxens 
Bild  vom  Frieden  erscheint  dagegen  konkret,  mit  Zeitfarbe  gesättigt.  Im  Grunde 
herrscht  aber  auch  in  ihm,  ähnlich  wie  wir  es  im  Kampfbericht  des  Schweden 
gefunden  haben,  der  überzeltliche,  von  geschichtlichen  Zügen  losgelöste  Gehalt 
vor.  Nur  etwa  die  angeführte  Petarde  legt  als  waffentechnischer  Ausdruck  das 
Jahrhundert  fest,  die  Vorstellung  von  Tor  und  Wall  und  frohem  Heimzug  mit 
klingendem  Spiel  und  wehenden  Fahnen  hat  für  viele  Jahrhunderte  Geltung, 
die  Szene  des  Empfangs  für  alle  Zeiten. 

Den  realistischen  Anspruch,  der  Stellen  wie  diese,  die  fast  ausschließlich 
dem  Gesamtbild  dienen,  verbieten  und  von  Heerführern  vor  allem  eine  knappe 
Militärsprache  fordern  müßte,  weist  Schiller  ausdrücklich  zurück.^^)  Nicht  die 
Wirklichkeitsnähe,  sondern  die  Wirklichkeitsferne  hat  die  klassische  Kunst 
ehrlich  zu  betonen,  und  man  erkennt  ihr  Prinzip  besonders  deutlich  darin, 
daß  der  Dichter  der  breiten  und  vollen  Behandlungsweise  nachrühmt,  sie 
dämpfe  zugleich  das  Gewaltsame  heftiger  Situationen.  Die  besten  Vergleichs- 
punkte zu  den  großen  Sprechstellen  der  Generale  bieten  die  soldatischen  Dis- 
kussionen in  Kleists  Offiziersstück.  Auch  in  ihnen  ist  zündende  Beredsamkeit, 
aber,  dem  gemeinsamen  Blankvers  zum  Trotz,  in  eine  ganz  andere  Redeform 
gefaßt.  Das  Prachtgewand  der  Diktion  im  Wallenstein  weicht  einer  dichten, 
gehackten,  charakteristischen  Sprache,  die  neben  das  poetische  Bild  den  Aus- 
druck des  militärischen  Alltags  setzt  und  an  der  realen  soldatischen  Straffheit 
festhält :  ein  vielfach  gebrochener  Wassersturz  neben  dem  majestätisch  fließenden 
Strom. 

Die  Liberalität,  womit  in  der  Soldatenwelt  des  Wallenstein  das  Wort  ge- 
handhabt wird,  trennt  seine  Kriegserfassung  scharf  von  derjenigen  Shake- 
speares. Ein  ähnliches  Ergebnis,  die  erschöpfende  Gestaltung  des  mili- 
tärischen Bezirks,  wird  von  beiden  Dichtem  auf  sehr  verschiedenen  Wegen 
gewonnen.    Das  schildernde,  beschreibende  Element  mußte  in  der  Tragödie 

•**)  Braut  V.  M.  872  ff.:  „Schön  ist  der  Friede.  Ein  lieblicher  Knabe"  usw.  Die  Chorrede 
über  den  Krieg  880  ff. :  .Aber  der  Krieg  auch  hat  seine  Ehre"  usw.  gibt  im  ganzen  und  einzelnen 
genau  den  Geist  von  Wallensteins  Lager,  in  den  Formen  der  Klassizität,  wieder.  Vgl.  zu  „Mir 
gefällt  ein  lebendiges  Leben"  usw.  Worte  (v.  241  ff.;  951  ff.)  und  Auffassung  des  Ersten  Jägers 
und  Kürassiers;  zu  „Denn  der  Mensch  verkümmert  im  Frieden"  v.  424  f.:  „Es  treibt  sich  der 
Bürgersmann,  trag  und  dumm"  usw.,  und  besonders  das  Reiterlied. 

")  An  Goethe  24.  August  1798;  Jonas  5,  418;  0.  Ludwig,  Schriften  5.  317:  „In  der  Regel 
«Ind  Soldaten  keine  Kunstredner";  vgl.  Scherer'^  597;  Kühnemann' 454;  Berger*  2,  444  f. 
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Schillers  durch  die  Strenge  der  Form  mächtig  gefördert  werden.  Heer  und 
Krieg  waren  fast  ohne  Eigenhandlung  durch  die  Macht  der  Rede  zu  bewältigen. 
Darin  lag  ein  starker  Anreiz  für  rhetorische  Behandlung,  für  die  Shakespeares 
aktionsgesättigte,  sachlichere  Kriegsdramatik,  die  mehr  die  Vorgänge  als  die 
Personen  sprechen  läßt,  keinen  Raum  hat.  Schiller  steht  ihr  im  Wallenstein  im 
ganzen  fem**)  und  nähert  sich  ihr  erst  wieder  in  der  Jungfrau,  wo  ihn  die  Fülle 
der  Kriegsereignisse  zu  einer  Lockerung  der  Technik  führt. 

Der  Feldherr. 
Alle  soldatische  Gestaltung  der  Tragödie,  der  Unterbau  des  Lagers,  der 
Umkreis  der  Führer,  ist  schließlich  Folie  der  zentralen  Person  des  Fcldherm,**) 
Grundlegung  seiner  Macht,  Material  seiner  Unternehmung.  Auf  das  Bild  des 
gewaltigen  Hecresfürsten,  der  seine  Grenze,  nach  auf^n  schrankenlos,  nur  in 
sich  selber  findet,  kam  es  für  den  tragischen  Knoten  vor  allem  an.  Nun  trägt 
aber  Wallenstein  als  Charakter  nach  der  Auffassung  Schillers  nicht  die  Züge, 
die  am  Feldherrn  zunächst  zu  erwarten  sind.  E^  fehlt  ihm  gerade  die  entschei- 
dende Eigenschaft  des  Führers,  der  soldatische  Entschluß.  Er  ist  ein  grof^r 
Cunctator,  der  sich  ewig  treiben  und  drängen  läßt.  Er  tritt  im  Stück  kaum  als 
Handelnder,  fa^  nur  als  Leidender  auf,  den  der  Notzwang  der  Begebenheiten 
mit  sich  führt.  Dadurch  ^^uchs  die  Gefahr,  die  angesichts  der  Macht  des 
schillerischen  Wortes  bestand,  daß  die  tatsächliche  Erscheinung  Watlensteins 
dem  Bild  nicht  entsprach,  das  der  Dichter  aus  seinem  eigenen  und  dem  Mund 
anderer  von  ihm  entwarf.  Schiller  war  ihr  schon  einmal,  im  Don  Carlos, 
verfallen.    Kriegspathetik   ohne   den   dahinterstehenden   Charakter   und   die 

**)  Eng  ist  der  Anschluß  an  Shakespeare  nur  in  der  Mörderszene,  außerhalb  des  Soldatischen. 
Die  Massentcchnik  des  Lagers  scheidet  sich  in  ihrer  strengen  Ordnung  und  dem  breit  gefaßten 
DiaJog  charakteristisch  von  der  shakespearischcn.  tumultuarischen  Massenbewegung.  Im  Motiv 
berührt  sich  der  Abschied  der  beiden  Piccolomini  vor  dem  „blut'gen  Krieg,  in  den  wir  gehn" 
(Tod  1276  f.)  mit  dem  Abschied  des  Brutus  u.  Cassius  vor  der  Schlacht:  „Ob  wir  uns  wieder 
treffen,  weiß  ich  nicht"  (Jul.  Cas.  V,  I).  —  Für  die  Simplizität  der  Vorginge  bei  Shakespeare 
gegen  die  getragene^  Wortkunst  Schillers  kann  man  etwa  vergleichen,  wie  des  Antonius  FeU* 
hermautoritit  durch  ein  schlichtes  „Guten  Tag.  General"  der  Truppen  (Ant.  u.  Cleop.  IV.  4) 
spricht,  diejenige  Walleiuteins  (Tod  v.  2264  f.)  in  das  grandiose  „Laß  sehn,  ob  sie  das  Antlitz 
nicht  mehr  kennen.  Das  ihre  Sonne  war  in  dunkler  Schlacht"  gefaßt  wird.  ..Des  blut'gen  Tages 
frohe  Vesper"  (Piccol.  545)  kündigt  Antonius  mit  einem  trivial-kräftigen  ..Wir  schlugen  sie  zu 
Bett"  (IV,  8)  an. 

**)  Eine  ihnlich  beherrschende  Gestalt  plante  Schiller  noch  einmal  in  den  Maltesern  (An 
Iffland  19.  Nov.  1800.  Jonas  6,  215).  wo  der  Großmeuler  in  seinem  Orden,  den  eine  furchtbare 
Bdagerung  von  aufJen  und  eme  Elmpörung  von  mncn  an  den  l^nd  des  Abgrunds  geführt  hat, 
dUHehen  sollte  ..wie  ein  Hausvater  in  seiner  Famihe.  zugleich  aber  auch  wie  ein  König  in  seinem 
Staat,  und  wie  ein  Feldherr  unter  seinen  Ritter n." 
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folgende  Tat  hatte  den  Herzog  Alba  zu  einem  Großsprecher  gemacht,  dessen 
schwerlötige  eigene  und  fremde  Charakteristik  hohl  klingt.  Die  großen,  an  sich 
prachtvollen  Worte  von  dem  Feldherrn,  der  in  zv^anzig  Schlachten  dem  Tod 
entgegenging,  der  auf  Erden  richtete  wie  Gott  im  Himmel,  passen  schlecht  auf 
<len  Höfling,  der  sich  an  der  Seite  des  tückischen  Priesters  in  Boudoir-Intrigen 
erschöpft.  Für  den  Mann,  der  geschaffen  war  am  Ende  aller  Teige  zu  kommen, 
war  auf  dem  glatten  Parkett  des  Hofstückes  kein  Platz.®*)  Von  diesem  Miß- 
verhältnis kann  bei  Wallenstein  nicht  die  Rede  sein.  Selbst  der  schärfste  Tadler 
seines  dramatischen  Charakters,  Otto  Ludwig,®^)  muß  zugeben,  daß  der  Heeres- 
fürst, der  Befehle  gewohnte,  zur  größten  Bewunderung  hinreiße.  Schiller 
gründet  seine  königliche  Gestalt  so  fest  auf  das  breite  Fundament  des  Lagers 
und  verleiht  ihm  ein  so  hohes  Maß  gebändigter  Kraft  und  feldherrlicher  Haltung, 
daß  sein  tatenloses  Verharren  dem  Eindruck  nicht  schadet.  Entscheidend  stützt 
ihn  der  Zug  des  Geheimnisvollen,  der  den  Kriegsfürsten  im  Aberglauben  der 
Armee  und  auf  Grund  seines  Sternglaubens  in  den  Augen  der  Zuschauer  um- 
wittert. 

Es  sind  zwei  Hauptmomente  der  Tragödie,  die  es  fast  allein  mit  dem  Feld- 
herrn Friedland  zu  tun  haben,  die  Audienzszene  der  Piccolomini,  die  ihn  auf 
<ler  Höhe  seiner  Herrschgewalt,  und  die  Auftritte  des  Truppenabfjills,  die  ihn 
im  Augenblick  der  Krise  zeigen.  Getragen  von  der  Gunst  des  Heers,  umgeben 
von  einer  glänzenden  Generalität,  als  Souverän  der  größten  Kriegsmacht 
Europas  steht  Wallenstein  in  der  Audienz  den  Forderungen  des  Hofs  gegenüber 
und  tritt,  auch  gestützt  auf  das  verbriefte  Recht  des  Paktes,  zum  Waffengang 
mit  seinem  Kaiser  an.  Der  ganze  erste  Piccolomini-Akt,  alles  was  in  aufstei- 
gender Folge  Isolani,  Illo,  Buttler,  der  verzweifelnde  Questenberg  und  endlich 
Max  zum  Bild  des  Chefs  beibringen,  dient  in  gerader  Fortsetzung  des  Lagers 
<ler  Vorbereitung  dieses  Zusammenpralls  kaiserlicher  Ohnmacht  mit  fried- 
ländischer  Macht.  In  der  schärfsten  Form  schützt  der  allvermögende  Gene- 
ralissimus seine  unbedingte  Kommandogewalt  im  Falle  des  Obersten  Suys 
gegen  jeden  Anspruch  der  Krone,  demonstriert  er  den  notwendig  souveränen 
Charakter  seines  Amtes  an  dem  Beispiel  des  schwedischen  Gegners,  des  unbe- 
siegten Königs  in  seinem  Heer,  und  gibt  dem  Namen  des  Feld-Herrn  die 
schroffste  Ausdeutung:  „Wenn  für  den  Ausgang  ich  mit  meiner  Ehre/  Und 
meinem  Kopf  soll  haften,  muß  ich  Herr  /  Darüber  sein."  Der  Ausgang  ist  so, 

")  Don  Qrlos  V.  3820.  vgl.  2798;  1440  f.;  Selbstcharakteristik  besonders  II.  5;  dazu  v.  838. 
878  ff.;  4880.  Vgl.  Minor,  Schiller  2,  585.  Albas  Kriegsheldentum  trägt  noch  starke  Züge  vom 
Titanismus  der  Geniezeit,  von  der  überschüssigen  Kraft  eines  klingerischen  AIcim  usw.  an  sich. 
Zugrunde  liegt  die  Vorstellung  eines  Giganten,  der  das  Eherne,  schicksalsmäßig  Unentrinnbare 
des  Krieges  verkörpern  soll. 

«^)  Schriften  5,  305. 
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wie  ihn  Qiicstcnbcrg  voraussieht,  zwar  nicht  offener  Trotz,  aber  für  den  Kaiser 
unerträghches  Ejitgegenkommen,  das  einen  Suys  aus  „schuld'gcr  Achtung" 
begnadigt,  und  stille  Verhöhnung  seiner  Order  durch  die  Farce  der  Abdankung. 

Schiller  läßt  den  Mann,  der  hier  gegründeter  als  der  Räuber  Moor  eine 
Armee  in  seiner  Faust  fühlt,  noch  höher  emporwachsen  in  der  Stunde  der  Ent- 
scheidung, als  das  langbeherrschte  Heer  seiner  Hand  entgleitet.  Es  ist  die 
einzige,  die  den  Feldherrn  Wallenstein  wirklich  handelnd  zeigt.  Seiner  Führer- 
kunst inne,  zu  stolz  sich  ihrer  über  unterlegene  Gegner  zu  bedienen,  oder  wie 
ein  junger  General  die  Schlacht  zu  suchen  nur  um  sich  zu  bewähren,  hat  ihn 
der  Dichter  bereits  gegenüber  Questenberg  gezeichnet.  Jetzt  muß  sich  sein 
Heerfürstentum  im  Unglück  erweisen,  bei  der  Trennung  von  Haupt  und 
Gliedern  des  Kriegskolosses  offenbar  werden,  wo  die  Seele  wohnt.*')  Em 
ganzes  grofJes  Selbstgespräch,  der  eigentliche  Feldhermmonolog  Wallensteins 
wird  aufgeboten,  um  an  dieser  Stelle,  nach  den  ersten  katastrophalen  Schlägen, 
im  Selbstgefühl  des  Helden  seine  kriegerische  Vergangenheit  herauf  zurufen, 
das  Bild  des  Mannes,  der  schon  einmal  als  Einzelner  statt  eines  Heeres  galt, 
dessen  Schöpfungswort  sechzigtausend  Krieger  aus  dem  Nichts  ins  Feld  stellte. 
Ebenso  geschieht  alles,  um  nach  au(3en  das  Königliche  seiner  Führererscheinung 
bis  zuletzt  zu  wahren.  Er  allein  steht  den  einbrechenden  Hiobsp>osten  und 
erhebt  sich  gefaßt  über  den  Verlust  der  Truppen.  Er  fordert  stolz  auf  seine 
Schule  den  jugendlichen  Gegner,  der  bei  ihm  den  Krieg  gelernt  hat,  zum  Probe- 
gang mit  seinem  Meister  heraus.  Er  zieht  zum  Erstaunen  Gordons  mit  den  paar 
Regimentern,  die  er  aus  dem  Zusammenbruch  gerettet  hat,  nicht  als  Gefallener, 
sondern  mit  dem  alten  sieghaften  Ansehen  des  Feldherrn  in  Eger  ein  und  nimmt 
dem  Subalternen  mit  gehaltener  Würde  den  Rapport  über  den  festen  Platz  ab. 
Er  erscheint  als  die  überragende  Führerbegabung  seiner  Zeit  schließlich  noch 
in  den  Worten  Illos,  der  die  Diener  des  Kaisers  der  Reihe  nach  verächtlich  an 
ihm  mißt.*")  In  der  Katastrophe  selbst,  wo  mehr  das  Menschliche  als  das 
Kriegerische  am  Helden  zu  Worte  kommt,  leuchtet  sein  Feldhermtum  noch 
einmal  aus  der  Mörderszene  auf. 

Als  einziger  Auftritt  .worin  Wallenstein  sichtbar  seinen  Truppen  gegenüber- 
steht, hatte  die  Verhandlung  mit  der  Kürassierdeputation  die  Macht  zu  be- 
weisen, die  er  bis  dahin  auf  die  Soldatengemüter  ausübt.  Die  Aufgabe  war 
umso  schwerer,  als  der  Feldherr  den  Sprechern  seines  besten  Regiments  gegen- 
über eine  verlorene  Sache  führt.  Die  Lösung  mußte  aber  gerade  dadurch,  wenn 


*^  Piccol.  1103  fr.:  Tod  ill.  13.  FQr  die  Charakteristik  des  FeUherm  ist  (eroer  wichti« 
die  Szene  mit  Wranftel  Tod  I.  3.  wo  Wallenstein  gegen  Gustav  Adolf  Hhnlich  abgesetxt  wird, 
wie  seine  Soldateska  gegen  dessen  Heer;  vgl.  Werder  S.  39  f. 

•0  Tod  17*) ff.:  2235  ff.:  2456  ff.:  2619  ff.:  2791  ff. 
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sie  gelang,  die  Kunst  seiner  Mannschaftsbehandlung  ins  hellste  Licht  rücken. 
Schiller  verdeckt  das  Odiose  für  den  Führer,  daß  ihn  die  Truppen  über  sein 
Tun  zur  Rede  stellen,  mit  der  größten  Sorgfalt  und  nutzt  dazu  auch  die  äußeren 
militärischen  Formen.  Es  wird  nach  dem  Kommando  exerziert,*^)  der  regle- 
mentarische Gruß  erwiesen  und  schließlich,  besonders  fein,  der  Stimmungs- 
umschlag nur  durch  das  korrekte  „Rechts  um"  ausgedrückt.  Die  Treuherzig- 
keit, womit  die  guten  Truppen  das  Ohr  des  guten  Feldherrn  suchen,  das  per- 
sönliche Verhältnis,  das  sie  den  andern  voraus  zum  Herrn  haben  und  das  ihre 
Kühnheit  rechtfertigt,  macht  seine  schwierige  Lage  vergessen.  Der  Auftritt 
hebt  sein  Führeransehen  beim  Zuschauer,  statt  es  zu  schwächen.  Wallenstein 
seinerseits  setzt  sich  zuerst  in  seiner  Autorität  den  Leuten  gegenüber  fest,  er 
mustert  sie  anfänglich  stumm,  greift  dann  nach  Kommandeursweise  den 
einzelnen  heraus  und  bewährt  das  unfehlbare  Personalgedächtnis  des  Generals, 
das  keinen  vergißt,  der  sich  ihm  durch  eine  wackere  Tat  empfohlen. ^^)  Erst  darauf 
gibt  er  ihnen  zögernd  das  Wort  für  ihr  Begehren  frei.  In  seiner  Antwort  nun,  die 
das  einzige,  was  die  Reitersleute  verlangen,  die  schlichte  Erklärung  über  den 
Punkt  des  Verrats,  nicht  geben  darf,  war  Raum  für  Schillers  Kunst  der  Über- 
redung, für  ein  mitreifkndes  Stück  kriegerischer  Rhetorik.  Hier  konnte  der 
Feldherr  selbst,  gerechtfertigt  durch  die  dramatische  Situation,  sich  über  seine 
Stellung  zum  Heer  in  hohen  Worten  aussprechen,  indem  er  das  Regiment  an 
seinen  Vorzugsplatz  gemahnte,  und  den  gemeinen  Mann  durch  jene  Schilderung 
des  fluchbeladenen  Soldatenloses,  am  Band  gemeinsam  überstandener  Not, 
vollends  zu  sich  herüberziehen.  Die  Kürassiere  sind  mehr  als  halb  gewonnen, 
als  Buttler  tückisch  den  Erfolg  zerstört. 

Auf  die  Höhe  dramatischer  Wirkung  führt  Schiller  seinen  Kriegsherrn 
durch  den  jähen  Umschlag,  den  der  ausbrechende  Aufruhr  der  Truppen  in 
seiner  Haltung  zeitigt.  Die  vertrauliche  Güte  wandelt  sich  in  furchtbaren  Zorn, 
das  wortreiche  Werben  weicht  dem  eisernen  Befehl  —  dem  einzigen  gewichtig 
militärischen,  den  der  Heerführer  erteilt.  Die  Szenen  des  zürnenden,  be- 
fehlenden und  dann  zusammenbrechenden  Friedland  sind  ohne  Zweifel  seine 
stärksten  überhaupt,  Gipfelpunkte  für  den  Wallensteindarsteller."")  Scharf 
und  schneidend  ertönt  auf  die  Sturmdrohung  der  Pappenheimer  das  Kom- 

")  Vgl.  dazu  Minor.  Säkularausg.  5,  411—12. 

")  Die  Parallele  zu  Egmont  Akt  II  ist  bemerkt  von  Minor  5,  41 1 ;  von  Lohmeyer  S.  125  f. 
")  III,  19 — 23;  Flecks  Spiel  erreichte  hier  nach  dem  Zeugnis  Z.  Funks  seine  Höhe  Gacobi, 
Deutsche  Schauspielkunst  S.  217);  enthusiastisch  preist  auch  Tieck,  Krit.  Schrihen  3,  60  f. 
(abgedruckt  das.  S.  209)  die  Art,  v^ie  Fleck  gebrochen  vom  Altan  zurückkam.  Immermann 
(das.  S.  223)  fand  diese  Auftritte  unübertrefflich  in  Eßlairs  Darstellung.  Zum  unverbrüchlich 
festgehaltenen  Grundzug  der  Auffassung  im  gaiuen  wurde  das  Soldatische,  der  Feldherr  Wallen- 
stcin,  nach  L.  Speidel  (das.  S>.  232  f.)  bei  Sonnenthal. 

Scberr>r,  Kampf  im  deutschen  Drama.  19 
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mandowort  des  Chefs,  der  sich  jetzt,  bewafhieter  Gewalt  gegenüber,  zum  rück- 
•ichttlosen  Handeln  mit  Geschütz  und  Kugel  zusammenfaßt.  Jede  Silbe  ist 
akzentuiert,  gesättigt  mit  schroffster  Autorität:  „In  der  Ordnung  schweigend 
warten  /  Was  mir  gefallen  wird  zu  tun,"  ist  die  herrische  Order.  Der  Befehls- 
träger fällt  durch  den  frevlen  Schuß,  und  nun  reckt  sich  der  Feldherr  Friedland 
aus  der  Wirrnis  des  Aufruhrs  gewaltig  auf,  der  Heerfürst  und  gefürchtete  Ge- 
bieter, der  erst  zu  lernen  hat  der  dämonischen  Macht  über  die  Masse  zu  ent- 
raten.  und  noch  immer  wähnen  kann,  sie  durch  den  bloßen  Blick  zu  zähmen. 
Gegen  den  Widerstand  seiner  Getreuen  setzt  er  sich  selber  ein.  und  kehrt  von 
dem  fehlgeschlagenen  Versuch  zerschmettert  wieder,  niedergeworfen  durch 
den  Abfall  der  Völker,  deren  Abgott  er  war.  gebrochen  durch  den  Hohn,  den 
sie  ihm  entgegenschleudern.  Schiller  läßt  an  dieser  entscheidenden  Stelle  seinen 
Helden  wortlos  auftreten,  hier  karger  als  Shakespeare,  dessen  Feldherr  Antonius 
in  ähnlichem  Zusammenbruch  —  nach  schimpflich  verlorener  Schlacht  — 
eine  monologische  Klage  hält.'^  Wallenstein  erteilt  nur,  anhebend  mit  einem 
inhaltsschweren  „Tcrzky!**,  die  sachlichen  Anordnungen  zum  Abzug  von 
Pilsen,  der  durch  die  Meuterei  nötig  geworden  ist;  das  Ereignis  selbst  zittert 
einzig  im  Ton  nach,  und  nachdem  er  noch  Max  den  eindringenden  Kürassieren 
hat  freigeben  müssen,  schweigt  er  ganz.  13er  Bann  seiner  ünbesiegbarkeit  ist 
gebrochen  und  sein  Untergang  besiegelt. 

Gegen  das  Charakterbild  des  Kriegshelden  Friedland  richtet  Otto  Ludwig 
einen  Einwand,  der  an  die  Wurzeln  der  Kunst  Schillers  greift.  Eis  seien  der 
historische,  eiserne  Wallenstein  des  Dreißigjährigen  Krieges  und  der  poetische, 
gemäßigte,  verklärte  des  Dichters  eine  unleidliche  Doppelheit  in  der  Tragödie. 
Schiller  habe  die  Züge  des  einen  unbekümmert  in  diejenigen  des  andern  hinein- 
gezeichnet .'^)  In  der  Tat  tritt  der  zweite  Attila  und  Pyrrhus,  der  mit  Feuer  und 
Schwert  durch  Deutschlands  Kreise  zog.  der  Mann,  der  den  Fluch  der  ganzen 
Welt  auf  sich  lud.  um  seinen  Sultan  groß  zu  machen,  der  Scherge  des  Kaisers, 
der  seinen  Fürstenmantel  Diensten  dankt,  die  Verbrechen  sind,  kaum  vor  uns 
hin.'^)  und  darin  besteht  allerdings  eine  Inkongruenz.  Was  Schiller  gibt,  ist 
wohl  der  mächtige,  in  seiner  Güte  königliche,  in  seinem  Zorn  furchtgebietende 
Feldherr,  aber  nicht,  nach  den  Worten  des  Prologs,  der  Länder  Geißel,  der 
stahlharte  Chef  wilder  Horden,  der  kalten  Blutes  das  Reich  verheert.^*)   Elin 

^')  Ant.  u.  Cleop.  III.  9  ..Horcht I  Mir  verwehrt  der  Grund  auf  ihn  xu  treten.  /  Er  achimt 
•ich  mich  zu  trasen"  usw. 

»«)  Schriften  5.  298  f..  302  f..  306.  310  f. 

")  Tod  285«.:  558 ff.:  592 ff.:  619 ff. 

'*)  2^1  einem  Gindottiere  dieaer  Art  konnte  Max  —  um  nur  das  Militiriiche  zu  berühren  — 
■icKt  (Tod  1 727  ff.)  vom  ..guten  Krieg"  sprechen,  den  er  mit  der  Auflehnung  gegen  den  Kaiser 
verlißt;  er  hitte  nie  einen  solchen  geführt  und  dürfte  nicht  von  sich  sagen,  er  könne  auch  Unmenack 
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Shakespeare  hätte,  nach  Ludwigs  treffender  Beobachtung,  die  Größe  des 
Charakters  in  seiner  Furchtbarkeit  gesucht.  Für  den  Klassiker  Schiller  war 
dieser  Weg  nicht  gangbar.  Man  steht  hier  vor  einer  Kernfrage  der  Tragödie, 
die  auch  die  lichte  Zeichnung  des  Lagers  in  sich  begreift,  welche  schließlich  nur 
Abspaltung  aus  der  Konzeption  des  Feldherm  ist.  Wir  sind  über  den  Prozeß 
der  Formung  des  Friedländers  durch  Selbstzeugnisse  ungleich  besser  unter- 
richtet als  über  die  Auffassung  der  Soldateska.  Den  Hauptpunkt,  daß  der 
Dichter  es  der  begrenzenden  und  bindenden  —  klassischen  —  Kunst  anheim- 
gibt, den  Helden  menschlich  näher  zu  bringen,  hat  er  selbst  im  Prolog  nieder- 
gelegt. Schiller  machte  sich  die  Schwierigkeit  klar,  den  Realisten  Wallenstein, 
der  das  einzige  Kriterium  seiner  Bedeutung,  den  Erfolg,  gegen  sich  hat,  der 
praktisch  scheitert  und  daher  auch  ästhetisch  zu  scheitern  droht,  „auf  der  ge- 
hörigen Höhe"  zu  erhalten.  Aber  er  traute  dem  neuerworbenen  Zuwachs  an 
Kunstmitteln  zu  viel,  wenn  er  dachte,  dies  unter  Verleugnung  semer  ursprüng- 
lichen Dichtematur  „auf  rein  realistischem  Wege"  zu  bewerkstelligen.'^)  Da 
die  Möglichkeit,  den  Helden  durch  Steigerung  der  Kraft  im  Bösen  dramatisch 
groß,  zu  einem  shakespearischen  Richard  zu  machen,  durch  die  klassische 
Forderung  der  Vermenschlichung  abgeschnitten  war,  sah  er  sich  doppelt  auf  den 
ihm  völlig  gemäßen  Weg  seiner  Idealisierung  verwiesen.  Schiller  zeichnet  dem- 
nach wohl  einen  Realisten,  aber  er  zeichnet  ihn  nicht  mit  realistischen  Mitteln. 
Er  gibt  dem  Friedländer  die  Fülle  jener  hohen,  absolut  wertvollen  Eigen- 
schaften,'^) worunter  sein  Feldhermtum  die  strahlendste  ist.  Äußerungen  wie 
die  an  Körner,  Wallenstein  sei  niemals  edel  und  dürfe  es  nie  sein,  er  könne  durch- 
aus nur  furchtbar,  nie  eigentlich  groß  erscheinen, '')  wollen  auf  das  vollendete 
Werk  nicht  mehr  passen.  Man  braucht  nicht  an  die  letzte  Verklärung  des 
Helden  vor  der  Katastrophe,  an  seinen  Schmerz  um  Max  zu  denken,  sondern 
nur  den  Heeresfürsten  im  Auge  zu  behalten,  um  zu  erkennen,  daß  Schiller  ihm 
auch  das  Große  und  Edle  nicht  versagt  hat.  Friedland  steht  als  Feldherr  trotz 
seinen  kühl  verfolgten  Zwecken  nicht  viel  tiefer,  als  die  Kürassiere  auf  dem 
bedenklichen  Grund  des  Lagers  als  Soldaten.   Daher  rührt  auch  der  Vorwurf 


sein  wie  ein  anderer  (2071  fi.);  Friedland  müßte  schon  längst  die  Losung  jeder  fluchenswerten 
Tat  (536  f.)  sein. 

'*)  An  W.  V.  Humboldt  21.  März  17%.  Jonas  4,  436;  die  „sentimentalische  Idealität",  die 
Schiller  nach  diesem  großen  Rechenschaftsbericht  im  Wallenstein  abzulegen  sich  anschickt,  ist 
gerade  der  Hauptangriffspunkt  Ludwigs. 

'•)  Vgl.  dazu  W.  Scherer"  591. 

'')  28.  Nov.  1796.  Jonas  5.  121  f.;  die  frühere,  ähnliche  an  Humboldt  (das.  4.  436)  betrifft 
noch  die  historische,  nicht  die  poetische  Gestalt;  die  spätere  an  Böttiger  (1 .  März  1799,  das.  6,  14), 
die  rückblickend  beide  vergleicht,  drückt  sich  bezeichnenderweise  minder  apodiktisch  aus:  „Der 
historische  Wallenstein  war  nicht  groß,  der  poetische  sollte  es  nie  sein." 

19* 


2^2  /«oi.rn.s  KAnni.. 

i\c\  IrtUi  hrmin/rii»  (Irr  kiltlulirn  lirwriffr.*)  !",%  Lfk  »irli  nicht  Icniirnrn.  ti*(J 
lirim  AMaII  (irr  I  riipprn.  wnl  rt  mm«  lilirUlich  «iif  drn  h<><  hi(''(uiltmrn  Hrlcim 
Iw/cgrn  winl.  (Irr  S)l(iAl,  (Irr  ^nrirni  Kni*rr  Hir  I  rrur  hnit  «It  Hrr  Mciilcrcr. 
Xlr\^\  (Irr  nifiitlK  lir  Krlx-|l  «U  (Irr  ( jrfolK^trrur  rr»(  hrml .'"')  So  hcbm  iich  ehr 
FirfrnLii  lirr  nl»  nnziRr.  dir  »u  li  nnr  l>urKrrIichr  SittrnAii(fattun((  unter  drtn 
N>!(lAtrnr<H  K  !x-wnlut  hnl>rn.  *t  luin  inj  \j\nrt  ,^\^  l*[)ili»lrr  iil>cl  K<*Tiufi  von  der 
Soldat r%Li  «ih,  mit  tlrr  dir  SyriijNillur  dc\  I  )n  litrrs  i»t.  I-'.  lt*nn  krincn  »tärkcrn 
Itrwns  (ur  da»  /.wicluht  grlx-n.  da^  dir  IdralisirruPK  Wallrnitrini  für  dju  »llt- 
liihr  L  rt^d  Rrsc  Kaflrn  Kat.  aU  dal)  S  liillrr  srlh^t  drn  ()kt«vio.  drn  treuen, 
wenn  auch  als  Politikrr  iinwahlrns»  hrn  Dimrr  drr  Rechtsordnung,  davor 
»chützrn  niu()lc.  dai^  man  ihn  alr.  nnrn  ÜuIk-ii  ansah,  und  sich  zuKietch  veranlafk 
(and.  dir  BcgristcrunK  für  drn  |»<>rtischrn  Uallrnstrin  durch  den  Hinwei»  auf 
den  historischrn  711  datnpfrn.*")  So  l)rslr(  hrtid  hattr  rr  dir  (jcstalt  au&gestattrt. 
von  drr  rr  anfanirs  Ix  sorirtr.  'ir  konntr  untrr  drr  notittm  Kindruckihöhe  bleiben. 
\.s  lirjjt  drr  Auffassunsr  (Ks  Frldhrrrn  und  der  Krirjfswrlt  in»({c3amt  oer- 
wlbr  Kunstwillr  /ujfrundc.  drn  wir  in  drr  {' or nn^r hunj?  drr  I  ragödic  wirk- 
sam fandrn.  Dir  Klassik,  die  m  drr  formalen  Ausfuhrunp  dir  krir^eritcbe  Ge- 
walttat, dir  wildr  Marse  und  dir  lautr  Aktion  rindanuTit.  l>cst:mmt  \x>n  vornc- 
hrrrin  den  Augenpunkt,  vun  dem  aus  der  ganze  historische  Komplex  gesehen 
wird.  Ihr  stellt  sich  ein  Wallenstein  gerade  so.  als  königlicher  Feldherr,  nicht 
als  der  finstere  (»ewaltmensch  dar.  Ihre  lorderung.  den  Helden  und  deji 
.Menschen  zugleich  zu  zeigen  -  das  \^  ort  paijt  ehrr  auf  den  F'riedland  Schiller» 
als  seinen  Oktavio  —  wird  ausschlaggehrnd  für  den  Organismus  de»  Werk»  im 
ganzen.  Denn  sie  l>esch\scirt  die  Notwendigkeil  herauf,  die  soldatische  Umwelt 
erschöpfend  zu  gestalten,  um  ihn  hcnh  genug  zu  hel>cn.  Viallenitein  als  furcht- 
l>arer  Verbrecher  hafte  kaum  einer  Besrundun«  seiner  Mai  ht  l»edurft.  »o  wenig 
wie  die  dustern  l'eldherren  Shakespeare»,  ein  Mailx-th.  ein  Richard  III.  ander» 
als  durt  h  die  Dämonie  ihres  \X  esens  herrschen.  IVm  menschlichen  wallenstein 
gibt  Schiller  die  liasis  de»  Lagers,  ja  er  erklart  sein  Verbrechen  durch  »le*')  und 
dampft  e»  damit.  Wtrr  auch  diese»  Ijigrr.  seine  Sih<jpfung,  muß  menichlich 
gefaßt  r^ein  und  drn  Hochsinn  de»  Schöpfer»  in  sich  tragen.  Die  bejahende. 
erhel>endr  Irndrnz  drr  Klassik  reyiert  damit  die  (^r^amtauffastung  de«  Sol- 
datiuhen  uiid  formt,  die  L  l-rrlieferung  me.sternd.  aus  dem  dunkeln  Zeitgrund 
de»  Dreißigjährigen  Krir^-s  ein  Kriegsbild,  clas  ohne  eitle»  Fanfarenge»chmetter 
da»  schlichte  und  das   hrrrr\fijr-.t!u  he  Sildatrntum  \rrherrlicht. 

")  O    I.uJ-.t.    ShoMr,,    '..     i!" 

**)  Hrllrrmann'  2.    U<a  t»rK»   rUnn   L»urn   mit   f<r^■^!   r  —,r    l"->o:* 

••)  An  fV.it.trt  1    SUn   17^".  Jrr,.,  ^.   IM.  ,,1    U>>l 

•')  NkKi   nur   im   f'frJrf^   i      117  f.    tjrArtn   tux  »i   •••..r,  K   t\rttrT^\ttf.   pKtci.    )0J  Ä  .   (iurth 
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2.  Die  Jungfrau  von  Orleans, 

Neben  dem  Kanon  der  Heeresdarstellung  steht  In  der  Reife  Schillers  das 
beherrschende  Schlachtstück  der  ganzen  Epoche,  neben  Wallenstein  die  „Jung- 
frau von  Orleans".^)  Gegenüber  der  Charaktertrcigödie  des  Feldherm  könnte 
sie  im  Reichtum  ihrer  Kriegsaktion  fast  als  kriegerisches  Handlungsdrama 
erscheinen.  Die  Kampftechnik  jedenfalls  fand  in  diesem  Vorwurf  eine  Aufgabe 
der  schwierigsten  Art,  und  Schiller  löste  sie,  die  gesamte  Entwicklung  vielfach 
zusammenfassend,  mit  einem  höchsten  Aufwand  an  Mitteln.  Die  trmmphale 
Gestaltung  von  Schlacht  und  Sieg,  die  er  dem  kriegerischen  Stoffe  angedeihen 
ließ,  trug  entscheidencTdazu  bei,  die  Jungfrau  zu  seinem  glänzendsten  Bühnen- 
stück zu  machen,  dem  an  Schwung  der  Handlung  und  Pracht  der  Erscheinung 
keins  seiner  andern  Werke  gleichkommt. 

Die  Zahl  der  Gefechte  und  Schlachten  im  Stück  ist  allerdings  so  groß,  daß 
Immermann  im  respektlosen  Bühnenrotwelsch  von  dem  „alten  BataiUenpfcrd 
dieser  Jungfrau"  reden  konnte.^)  Die  kriegerische  Vorgeschichte  nicht  gerechnet, 
die  mit  der  Exposition  der  augenblicklichen  Kriegslage,  insbesondere  der 
Schilderung  der  Belagerung  von  Orleans,  in  ein  eigenes  Vorspiel  verwiesen 
wurde,  fallen  in  den  Bereich  der  Handlung  das  Treffen  bei  Vermanton,  der 
Entsatz  von  Orleans  mit  der  englischen  Niederlage,  der  nächtliche  Überfall  auf 
das  englische  Lager,  die  Schlacht  vor  Reims  und  endlich  die  abschließende, 
ungeschichtliche  und  daher  unbenannte  Entscheidungsschlacht.^)  Mit  der 
Formstrenge  des  Wallenstein  war  dieser  Fülle  nicht  gerecht  zu  werden.  Schiller 
empfjmd  die  Notwendigkeit,  zu  dem  neuen  Stoff  die  Form  neu  zu  erfinden  und 
mit  größerer  Kühnheit  und  Freiheit  zu  verfahren  besonders  deutlich,  weil  er 
von  der  engbegrenzten  Maria  Stuart  her  an  ihn  hprantrat.^)  Durch  eine  Vielheit 
von  technischen  Motiven  mußte  vor  allem  jeder  Eintönigkeit  in  der  Wiederkehr 
der  Schlachten  vorgebeugt  werden.  Schiller  nähert  sich  daher  auf  der  einen 
Seite  der  Ungebundenheit  Shakespeares.  Er  führt  in  die  Kämpfe  hinein, 
wechselt  auf  dem  Schlachtfeld  den  Ort,  er  macht  Gebrauch  von  Theatralmitteln, 
die  in  der  Richtung  Kotzebues  liegen.  Aber  er  erweitert  durch  diesen  Zuwachs, 
wenn  auch  die  Rechnung  nicht  völlig  rein  aufgeht,  doch  nur  die  klassische  Form 
und  stößt  sie  nicht  um.  Er  hält  ihr  Prinzip  der  Beschränkung  hoch,  er  setzt  das 
Wort  über  das  laute  Geschehen,  drängt  die  kriegerische  Massenaktion  zurück. 


^)  Uraufführung  in  Leipzig  am  41.  Sept.  1801.  Erstdruck  im  Kalender  auf  das  Jahr  1802, 
Berlin  1801. 

*)  Jacobs,  Deutsche  Schauspielkunst  S.  183  (aus  Immermanns  Theaterdiarium). 

')  Den  historischen  Verlauf  des  Krieges  und  die  Taten  der  Jungfrau  stellen  Düntzert  Erläut. 
Heft  50/51«  Leipzig  [1906]  S.  74  u.  84ff.  dar. 

«)  An  Goethe  26.  Juli  1800.   An  Kömer  28.  Juli  1800.-  Jonas  6.  176  f.  u.  182. 
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meidet  das  Getümmel  und  den  sichtbaren  Zusammenprall.  Er  gibt  dem  Boten- 
bericht strenger  Observanz  Raum  und  führt  —  dies  ist  das  Entscheidende  — 
in  seiner  Hauptschlacht  die  im  Wallenstein  angebahnte  Synthese  der  klassi- 
zistischen und  der  freien  Kampfform  zu  ihrer  Vollendung.^)  In  der  Anordnung 
der  Darstellungsmittcl  bewährt  sich  der  dramatische  Baumeister.  Der  ge- 
schlossene Kriegsbericht,  der  grofJe  Stoffmassen  schnell  bewältigt,  hat  »eine 
Stelle  in  der  Exposition.  Er  gibt  die  Bahn  frei  für  die  Steigerung  in  die  vorge- 
führte Gefechtshandlung,  die  in  schrittweisem  Anheben  das  Mittelstück  der 
Tragödie  einnimmt.  Die  dramatisch  straffste,  wirksamste  Erfassung  der 
Schlacht,  die  Schiller  durch  die  besondere  Durchbildung  der  Kampfbeobach- 
tung erreicht,  schließt  ab. 

•  Die  Berichte. 

Wie  im  Wallenstein  entlastet  ein  Vorspiel  die  überreiche  kriegerische  Welt 
des  Stückes.  Schiller  hat  darin  das  Thema  des  Krieges  durch  einen  Meistergriff 
mit  dem  Thema  der  Heldin  verflochten,  deren  Vorgeschichte  es  in  erster  Linie 
zu  geben  hatte.  An  die  Stelle  überwiegender  Zustandsschilderung  in  Wallen- 
stems  Lager  tritt  eigentliche  Exposition,  der  dramatisch  eingegliederte  Rechen- 
schaftsbericht eines  Prologus,  der  den  Verlauf  und  Stand  des  Krieges  zusammen- 
hängend darstellt.  Zugleich  hebt  aber  auch  schon  die  Handlung  selbst  an,  im 
Augenblick,  wo  Bertrands  Erzählung  die  Jungfrau  zu  ihrer  Mission  aufruft.*) 
Thibauts  einleitende  Rede  schließt  die  verzweifelte  Lage  Frankreichs  und  den 
verheerenden  Brand  des  Krieges  in  ein  paar  umfassende  Bilder.  Mit  dem  Auf- 
treten Bertrands  geht  das  Vorspiel  zur  konkreten  Kriegshandlung  über. 

Was  der  Bericht  des  schwedischen  Hauptmanns  über  Schillers  Stellung  zur 
Kriegsgelehrsamkeit  ergab,  bestätigt  sich  an  der  Schilderung  der  Belagerung 
von  Orleans.  Das  Technische  des  Krieges  war  dabei  weniger  zu  umgehen  als 
im  Wallenstein.  Die  Zurüstungen  der  Briten  zur  Bezwingung  der  Stadt  ver- 
langten mehr  kriegswissenschaftlichen  Aufwand  als  die  Attacke  der  Pappen- 
heimer. Das  Bild  ist  von  der  Errichtung  der  Belagerungstürme  über  das  Bom- 
bardement bis  zum  Minenangriff  in  der  Tat  vollständig.')    Aber  schon  die 


')  Lohmeyer  S.  128  f.  vgl.  S.  83  ff.  schließt  die  Kampftechnik  der  Jungfrau  zu  eng  an  die- 
jenige des  Ritterdramas:  vgl.  zu  ihr  auch  Petersen.  S.  231   u.  Säkularausg.  6.  XXVI. 

•)  Die  Kriegsexpotition  geben  vorwiegend  die  I .  und  die  erste  Hälfte  der  3.  Szene,  dazwischen 
der  2.  Auftritt  Johannas  Charakter;  der  Rest  der  3.  u.  die  4.  Szene  rechnen  zur  Handlung.  Im 
Wallenstein  entspricht  dem  Bericht  Bertrands  das  nachgeholte  Resume  Questenbergs  in  der 
Audieruszene.  Den  Prolog  der  „Jungfrau"  vergleicht  schon  Hoffmeister  4.  346  f.  mit  dem 
wallenateiniscben.   über  den  Grund  seiner  Abtrennung  Bellermann*  2,  227;  Petersen  5.  33  f. 

^)  Da  besonders  die  letzte  Vorstellung  für  das  Belagerungsjahr  1429  etwas  modern  anmutet 
(Pulverminen  im  allg.  erst  gegen  Ende  des  13.  Jahrh.).  mochte  man  dafür  auf  Shakespeare  blicken. 
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Wortwahl,  die  keinem  dieser  Dinge  seinen  technischen  Nanien  gibt,  zeigt  wie 
Schiller  dem  archlvallschen  Ton  ausweicht.  Vollends  aufgesaugt  wird  das 
Kriegshistorische  durch  die  dichterische  Bildkraft,  welche  die  verwirrende  Fülle 
des  Mechanischen  in  einen  großen  Eindruck  sammelt.  Statt  äußerer  Be- 
schreibung der  Belagerungsmaschinerie  wird  ihr  poetischer  Gehalt  gegeben. 
Daß  selbst  der  königliche  Turm  von  Notre-Dame  sein  erhabenes  Haupt  beugt, 
ist  das  entscheidende  bei  der  Beschießung,  nicht  die  artilleristische  Ausrüstung 
der  Belagerer,  ihre  Geschützzahl  und  ihre  Kaliber.  Nur  gestreift  wird  das 
Graben  der  Minengänge,  aber  ausgeführt  die  ungeheure  Spannung,  worin  die 
unterminierte  Stadt  über  der  Hölle  steht.  Fast  gleichzeitig  bringen  dagegen 
Kotzebues  „Kreuzfahrer"  die  Kriegsmaschinen  zur  Berennung  Nicäas  als  will- 
kommene Staffage  auf  die  Bühne. 

Auf  diese  Weise  wurde  das  Wagnis  möglich,  den  Bericht  über  eine  Stadt- 
belagerung mit  Kanonen  und  Pulverminen  in  ein  homerisierendes,  antik-zeit- 
loses Kriegsbild  hineinzustellen,  wo  im  Heerbann  des  gewaltig  herrschenden 
Burgund  auch  die  herdenmelkenden  Holländer  Platz  fänden  und  neben  dem 
Maurenzertrümmerer  Sallsbury  Talbot  als  der  himmelstürmend  Hundert- 
händige erscheint.^)  Die  Töne  der  Montgomery-Szene  klingen  vor.  Im  An- 
schluß an  den  Schiffskatalog  der  Illas  hat  sich  Schiller  in  der  wortgewaltigen 
Schilderung  des  orleanlschen  Kriegsgewimmels  selbst  kühner  über  die  dra- 
matische Wahrscheinlichkeit  der  Rede  hinweggesetzt  als  dort.  Hier  spricht  nicht 
der  einfache  Landmann,  der  das  Schwert  nicht  zu  führen  und  den  Helm  nicht 
zu  brauchen  weiß,  auch  nicht  der  wohlberedte  Bauer  der  Klassik  Schillers, 
sondern  der  Prologus  des  Dichters,  der  außerhalb  des  Dramas  steht  und  an 
seine  Welt  nicht  gebunden  ist.  Im  Stück  selbst  lautet  der  Bericht  des  Ratsherrn 
von  derselben  Beleigerung  viel  schlichter,  obwohl  im  königlichen  Palast  statt  vor 
der  ländlichen  Hütte  erstattet.  Man  ist  aus  der  dichterisch  freien  Grundlegung 
des  Krieges  in  die  Bedingtheit  der  Handlung  versetzt.  Aber  auch  jetzt  darf  der 


dessen  Kriegsgestaltung  in  Heinrich  VI.  wie  allenthalben  von  zeitgenössischen  Vorstellungen 
durchtränkt  ist.  Möglich  allerdings,  daß  Schiller  diese  moderne  Färbung  aus  älteren  Berichten, 
denen  sie  häufig  eigen  ist,  etwa  der  „Histoire  du  siege"  (vgl.  Du  ntzer®  S.  156)  herübemahm. 
Die  Geschützsalven  im  Hamlet  hatte  schon  Voltaire  triumphierend  der  Academie  signalisiert 
(Lettre  ä  l'Academie  (ran^aise  25.  VIII.  1776),  die  anachronistischen  Kanonen  im  Macbeth  Schiller 
selbst  in  seiner  Bearbeitung  getilgt  (Köster,  Seh!  als  Dramaturg  S.  88  f.).  Außerhalb  der  Schil- 
derung Bertrands,  in  den  Schlachten  des  Stücks,  hat  Knall  und  Dampf  der  Artillerie  außer  im 
Eingang  zu  V  so  wenig  wie  im  Treffen  bei  Neustadt  Raum.  Vgl.  etwa  die  heroische  Vorstellung 
im  Monolog  der  Jungfrau  v.  2555 :  „Daß  der  Sturm  der  Schlacht  mich  faßte,  /  Speere  sausend 
mich  umtönten." 

*)  Vgl.  R.  Peppmüller.  Biblische«  und  Homerisches  in  Schillert  Jungfr.  *.  O-,  Schnorr« 
Archiv  2,  181  ff.   Boxberger  ebenda  2.  266—70;  Düntzer'  S.  154  f. 
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kriegstechnische  Apparat  sich  nirgends  vordrängen.  Die  Genauigkeit,  womit 
eine  einzige  Episode  der  Belagerung  erzählt  wird,')  hat  die  hellseherische  Gabe 
Johannas  zu  beglaubigen. 

Der  überreiche,  eröffnende  Halbakt  des  Stücks  dient  geschlossen  der  einen 
Absicht,  den  ersten  Sieg  der  Jungfrau  zum  überwältigenden  Wunder  zu  machen. 
Schiller  übt  neuerdings  das  im  Wallenstein  erprobte  Können,  eine  Steigerung 
von  Hiobsposten  retardierend  zu  verstärken  und  durch  lyrische  Ruhepunkte  zu 
heben.  Erlösend  tritt  endlich,  als  das  volle  Maß  des  Unglücks  ausgeschöpft  ist, 
die  triumphale  Siegesnachricht  ein.  Die  himmlische  Musik  des  Zauberwortes 
Sieg  erklingt  kaum  irgendwo  so  festlich,  wie  hier.  Raouls  Bericht  hat  mit 
demjenigen  des  schwedischen  Hauptmanns  die  knapp  geschaffene  Situation 
der  Umzingelung  mit  dem  Gedanken  an  Übergabe  gemein. ^'')  Die  Lösung, 
die  dort  durch  die  Verzweiflungstat  Piccolominis  erfolgt,  wird  hier  durch  das 
Wunder  bewirkt,  zu  dessen  überzeugender  Gestaltung  alle  Kraft  der  Schilderung 
aufgeboten  werden  mußte.  Der  Ton,  von  vorneherein  hochgegriffen,  erhebt  sich 
mit  der  rätselvollen  Erscheinung  der  behelmten  Kriegesgöttin  zum  feierlichsten 
Gang.    Biblische  Wendungen,  archaisierende  Formen  treten  ein.**)    Eis  ist 


•)  I,  II,  der  bei  Shakespeare.  I  Heinrich  VI:  I,  4  vorgeführte  Tod  Saiiibury*;  Todesart  und 
Lokal  sind  bezeichnet;  Düntzer'  S.  74,  156  u.  193;  man  vergleiche,  wie  dagegen  v.  583  bei  Saint- 
railles'  Ende  die  poetische  Dignität  nur  ein  allgemeines  ,An  unsem  Mauern  tank  /  Der  edle 
Held"  erlaubt.  —  Einen  nur  scheinbaren  Widerspruch  in  der  Belagerungsgeschichte  löst  schon 
Hoffmeister  4.  352  auf.  Die  Kapitulation  auf  den  zwölften  Tag  (v.  571)  ist  dem  Herzog  von 
Burgund  angetragen  (v.  744),  dem  sich  auch  Johannas  Heimat  (v.  297)  übergeben  will.  Der  Rats- 
herr selbst  identifiziert  in  dringendem  Flehen  (v.  749)  dessen  Herrschaft  allerdings  mit  der  ..harten 
Herrschaft"  Englands.  Burgunds  Absicht  durchkreuzend,  fertigt  Salisbury  den  Herold  auf  eigene 
Faust  (v.  1277  ff.)  an  den  König  ab.  um  die  Stadt  für  Elngland  zu  gewinnen  und  droht  (v.  1184) 
mit  Sturm.  Schiller  hat  sich  bei  dem  etwas  verwickelten  Sachverhalt  wie  billig  nicht  weiter  auf- 
geftalten. 

*")  Vgl.  o.  S.  281  Am. 52.  Tod  3038  ..Nicht  vorwärts  konnten  sie.  auch  nicht  zurück";  Jung- 
frau 945  f.  ..Da  stand  in  weiter  Ebene  vor  uns  der  Feind.  /  Und  Waffen  blitzten,  da  wir  rück- 
wärts sahn."  —  Femer  verwandte  Einleitung:  Jungfrau  939  „Wir  hatten  sechzehn  Fihnletn 
angebracht.  . . .  Als  wir  nun"  usw.  —  Tod  3018  ..Wir  standen,  keines  Überfalls  gewärtig.  . . .  Als 
gefcn  Abend"  usw.  Charakteristisch  sind  die  gehobenen  Elndzeilen  als  kräftiger  Schlußstrich  des 
Berichtes:  Tod  3059  ..Und  eher  nicht  ...  Als  bis  der  letzte  Mann  gefallen  ist" ;  Jungfrau  964 
„Und  von  den  Unsern  ward  kein  Mann  vermißt";  die  berühmteste  Tod  942  ..Und  Roß  und 
Retter  sah  ich  niemals  wieder."  —  Kleist  bildet  diese  Technik  nach:  Penthes.  350  „Und  was 
aus  ihm  geworden,  weiß  ich  nicht";  Homburg  677  „Und  keinen  Laut  vernahm  man  mehr 
von  ihm." 

*')  %2  ..Und  wären  sein  mehr  denn  des  Sands  im  Meere";  960  „erhub  und  also  sprach"; 
947  „umrungen  sahn  wir  uns";  975  ,.Wehr  und  Waffen  von  sich  werfend";  976  ..entschart  das 
iHeer  sich";  cntacharen,  «veder  von  Campe  noch  im  DWb  aufgeführt,  ist  eine  kraftvolle 
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interessant,  aus  dem  Vergleich  mit  dem  Gefechtsbild  von  Neustadt  zu  ersehen, 
was  für  eine  Steigerung  ins  Großdichterische  und  völlige  Loslösung  vom 
Historisch-Technischen  über  die  dort  geleistete  Poetisierung  hinaus  noch 
möglich  war.  Das  Wunder  vollzieht  sich  in  einer  zeitlosen  Allgemeingültig- 
keit und  soll  nirgends  an  sachliche  Bestimmungen  anstoßen.  Die  Fahne  in 
der  Hand  der  Jungfrau,  der  die  Franken  wie  gebannt  zum  Sturm  folgen,  ist 
gültiges  Kriegssymbol  für  alle  Jahrhunderte.  Hochpoetisch,  fem  aller  tak- 
tischen Realität  wird  das  folgende  Bild  der  sinnverwirrten  Panik  gefaßt,  „der 
Feind"  mit  kühnem  kollektivem  Singular^^)  als  Person  in  seinem  Staunen, 
mit  weitgeöffnet  starrem  Blick  und  dem  jähen  Ausdruck  des  Entsetzens  ge- 
zeichnet. Kein  Wort  verlautet  von  Aufstellung  und  Zusammensetzung  der 
Truppen,  ja  das  zweite  Heer  im  Rücken  der  Franzosen  wird  ganz  beiseite 
gelassen,  weil  dafür  in  dem  hemmungslosen  Zug  der  Flucht  kern  Raum  mehr 
ist.^^)  Die  verderbliche,  gottgewollte  Panik  darf  weder  durch  irgendwelche 
Explikation,  noch  durch  realistische  Einzelzüge  beeinträchtigt  werden.  Ein 
einziger  ausdrucksmächtiger  Vers  umspannt  den  ganzen  Verlauf  des  Würgens: 
„Ein  Schlachten  war's,  nicht  eine  Schlacht  zu  nennen".^*) 

Wiederbelebung  des  alten  Kriegswortes  „scharen"  (das  Heer  scharen),  das  die  eindringende 
französische  Militärsprache  durch  den  terminus  ranger  (rangiert  =  geschart,  im  DWb  reich  belegt) 
in  Vergessenheit  brachte. 

^^  970  ..Der.  hochbetroffen"  usw.;  vgl.  979  „Mann  und  Roß";  andere  Fälle  aus  Jungfrau 
u.  Ritter  Toggenburg  bei  Be Hermann^  2,  297  f. 

^')  Das  Heer,  das  sich  sinnlos  in  den  Fluß  stürzt,  kann  nur  das  den  Franzosen  frontal  ent- 
gegentretende sein,  das  (944  f.)  in  der  Ebene  der  Yonne  vor  dem  Russe  steht;  das  Verfolgungs- 
heer wäre  an  den  Höhen  zu  denken.  Düntzer®  S.  183  f.  faßt  die  Situation  unrichtig,  augen- 
scheinlich durch  einen  zu  genauen  Blick  auf  die  Landkarte  verführt,  die  nur  ganz  allgemein  zu- 
grunde hegt. 

^*)  Das  Wort  weist  Bellermann  aus  Curtius,  Alexander  Magnus  IV.  15:  „Jamque  non 
pugna,  sed  caedes  erat",  Boxberger  aus  Anquetil,  Esprit  de  la  Ligue  l,  273:  „ce  ne  fut  plus  un 
combat,  mais  un  massacre",  nach;  Düntzer®  184  Anm.  bringt  auch  Livius  XXVIII.  16  u.  seine 
mehrfache  Gegenüberstellung  von  pugna  (proelium)  und  caedes,  Büchmann  S.  188  Tacitus, 
Hist.  III.  77  und  IV.  33  bei.  —  Das  Stück  ist  reich  an  Formungen  dieser  Art.  Eine  Neubildung 
aus  Plutarch  ist  das  verzweiflungsvolle  „Kann  ich  Armeen  aus  der  Erde  stampfen?"  Karls  v.  5% 
(Düntzer*  S.  172,  Büchmann"  188);  Leben  des  Pompejus  cap.  57,  vgl.  cap.  60  u.  Leben  Cäsars 
cap.  33 ;  „wo  ich  nur  in  Italien  mit  meinem  Fuße  auf  die  Erde  stampfe,  da  müssen  sogleich  Heere 
zu  Fuß  und  zu  Pferde  hervorspringen"  (nach  Kaltwasser);  als  Feldhermwort  schon  vor  Schiller 
von  dem  ebenso  plutarchfesten  Klinger  im  „Günstling"  gebraucht:  „ich  [befehle]  durch  meinen 
Namen;  wo  der  erschallt,  springen  Männer  aus  der  Erde"  (III,  2,  Werke  2,  46).  Zu  erinnern  ist 
an  die  aus  Jasons  und  Kadmos'  Saat  von  Drachenzähnen  der  Erde  entspringenden  riesenhaften 
Gewappneten,  von  denen  Klingers  Medea  in  Korinth  im  3.  Akt  erzählt  (Werke  2.  194);  Wall. 
Tod  649.  —  Dem  Manneswert  im  Kriege,  den  bereiu  der  Wallenstein  preist,  gilt  das  prachtvolle 
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Das  Wunderbare,  das  Schiller  in  Johannas  Sendung  beibehielt,  konnte  Ihm 
die  Motivierung  von  Sieg  und  Niederlage  für  die  ganze  Reihe  der  Kämpfe 
ersparen.  Das  Glück  der  Schlachten  ist  in  ihnen  in  der  Tat  das  Urteil  Gottes. 
Der  Erfolg  bleibt  den  französischen  Waffen  treu,  solange  die  Jungfrau  dem 
Heere  voranschreitet,  und  verläßt  sie  mit  der  Verbannung  der  Gottgesandten.") 
Das  eigentliche  Mirakel  wird  für  die  Entscheidung  aber  doch  nur  in  den  beiden 
unsichtbaren  Schlachten,  der  ersten  und  der  letzten,  gebraucht.  Beim  Sieg 
des  lothringischen  Häufleins  gegen  vielfache  Übermacht  ist  es  durch  die 
Verlustziffer,  zweitausend  gegen  keinen  —  in  den  Räubern  fallen  auf  natür- 
lichem Wege  dreihundert  gegen  den  einen  Roller  —  absichtlich  außer  Zweifel 
gesetzt.  Noch  stärker  spricht  das  Siegeswunder  des  Schlusses,  wo  die  Jung- 
frau die  schon  verlorene  Schlacht  blitzschnell  in  vollendeten  Triumph  wendet. 
Die  übrigen  Kämpfe  führt  Schiller  auf  realem  Boden  durch.  Das  dramatische 
Interesse  würde  bei  öfterer  Wiederkehr  der  göttlichen  Entscheidung  erkalten. 
Er  motiviert  den  Wechsel  des  Kriegsglücks  beim  zweiten  Sieg  durch  das  neue 
Vertrauen,  das  die  Franzosen  über  sich  selbst  hinaushebt.  Die  Engländer 
haben  zu  lernen,  daß  sie  nicht  mehr  gegen  die  fränkischen  Weichlinge  stehen, 
die  sie  in  zwanzig  Schlachten  überwunden.^'')  Der  dritte  Erfolg  ist  vollends 
das  natürliche  Ergebnis  geschickter  Führung  der  Jungfrau,  die  in  verschwie- 
genem Nachtmarsch  den  Weg  ins  feindliche  Lager  zu  finden  weiß.  Johanna 
selbst  tritt  zwar  In  die  Montgomeryszene  nach  antiker  Vorstellung  als  die 
unentrinnbar  ihres  Rächeramtes  waltende  Vollstreckerin  des  Schicksals,  die 
schließlich  selbst,  nach  vorbedachtem  Plane,  aber  nicht  jetzt  und  heute  des 
Todes  Opfer  werden  wlrd.^")    Aber  der  Walliser  seinerseits  hält  davon  nur 


Königswort  Karls  v.  585  „0  in  dem  einz'gen  Mann  /  Sinkt  mir  ein  Heer!";  vgl.  Tod  1795  „Schon 
einmal  galt  ich  euch  statt  eines  Heers,  /  Ich  einzelner";  dazu  Jungfrau  459  „Ein  Mann  ist  viel 
wert  in  so  teurer  Zeit"  und  Tod  1790  „Doch  was  /  Ein  Mann  kann  wert  sein,  habt  ihr  schon 
erfahren":  Jungfrau  33  „Die  treue  Brust  des  braven  Manns  allein"  usw. 

")  Eine  Schwierigkeit  lag  darin,  daß  ihre  Verschuldung  in  der  siegreichen  Rcimser  Schlacht, 
die  ihre  Kriegstaten  krönt,  zu  geschehen  hatte;  das  entscheidende  Ende  Talbots  mußte  daher 
vorausgenommen  und  der  Sieg  vor  der  Lionelszene,  die  ihn  nicht  mehr  rechtfertigt,  bereits  pro- 
klamiert werden  (v.  2357).  In  diesem  Zusammenhang  erscheint  die  Szene  des  Schwarzen  Ritters, 
die  Johanna  auf  der  Höhe  des  kriegerischen  Erfolgs  zeigt  und  zugleich  den  Fall  einleitet,  als  be- 
sonders glücklicher  Griff.  Dagegen  will  die  Siegesbotschaft  nicht  mehr  recht  in  die  abschließende 
Szene  III,  II  passen  (2510.  ein  Verlegcnheitsvers);  der  Aktschluß  ist  trotz  dem  trefflichen  Motiv 
der  Verwundung,  als  Symbol  der  gebrochenen  inneren  Kraft,  der  schwächste  des  Stücks. 

'•)  V.  992  ff..  1128  ff..  1235  ff..  1544  f. 

")  Zu  1660  ff.  Vgl.  1520  u.  2229  f.  Zu  der  christlich  gewendeten,  faulistischen  Vorstellung 
vgl.  Riuber  I.  2  „Fürchtet  euch  nicht  vor  Tod  und  Gefahr,  denn  über  uns  waltet  ein  unbeug- 
sames FatumI   Jeden  ereilet  endlich  sein  Tag"  usw. 
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das  eine  fest,  daß  sie  seinen  Waffen  verwundbar  ist,  und  schreitet  mit  dieser 
tröstenden  Gewißheit  zum  Kampf.  Außerhalb  dieses  einen  Auftritts  ist  die 
Absicht  deutlich,  der  Heldin  jeden  frostigen  Charakter  gefeiter  Sicherheit  zu 
nehmen.  Sie  erscheint  in  der  Besorgnis  der  Freunde,  die  sie  vor  dem  falschen 
Gott  der  Schlachten  warnen,  von  der  blutigen  Entscheidung  fernhalten  wollen 
und  während  des  Kampfes  um  sie  zagen,  als  zarte  Jungfrau,  nicht  als  robuste 
Amazone. ^^)  Der  Kampf  mit  Lionel  gibt  dann  bei  äußerem  Sieg  ihre  innere 
Niederlage.  Aller  übernatürlichen  Kraft  entkleidet  zeigt  sie  endlich  die  Auf- 
fassung der  Feinde,  der  Rationalisten  im  englischen  Lager,  Talbots,  Isabeaus, 
die  ihre  Siegerkraft  nur  in  die  Pöbelfurcht  der  Truppen  legen  und  für  die 
natürliche  Erklärung  der  mittleren  Schlachten  jedenfalls  starke  Handhaben 
geben.  Ihr  Gegengewicht  allein^^)  wäre  genug,  den  wunderbaren  Einschlag 
der  Kriegshandlung  nicht  über  das  dramatisch  Wirksame  hinauswachsen  zu 
lassen. 

Die  Bühnenkämpfe. 

Die  mittleren  Akte  des  Stückes  zeigen  technisch  die  freieste  Haltung.  Es 
ist  die  Forderung  des  Stoffes,  die  Schiller  zu  shakespearischen  Formen  greifen 
läßt.  Es  ist  der  klassische  Formwille,  der  sich  ihrer  Lizenz  entgegenstemmt. 
Aus  dem  Ringen  beider  Tendenzen  geht  auf  mittlerer  Linie  die  Lösung  hervor, 
hier  ein  Kompromiß,  noch  nicht  die  Synthese,  die  der  letzte  Akt  findet.*'^) 
Mit  weisem  Maßhalten,  die  künftigen  Gefechtsaufgaben  vor  sich,  verweist 


^*)  1506fl.;  akzentuiert  besonders  1707  „Mit  Männern  kämpfe,  nicht  mit  Jungfrauen!"; 
III,  8  u.  1 1 .  Allgemein  über  das  Wunderbare  im  Stück  handelt  Bellermann^  2,  240  ff.;  H.Baum- 
gart,  Euphorion  I  (1894)  S.  110—24;  femer  ein  Aufsatz  Munckers.  Sitzungsber.  der  K.  Bayr. 
Akad.  der  Wiss.  1906.  S.  267-78. 

'*)  1247  ff.;  1542  ff.;  2320  ff.;  3203  ff .  Mit  den  Einwänden  Fr.  Th.  Vischers  und  Bult- 
haupts,  Talbots  machtvoller  Materialismus  vernichte  die  Wunderwelt  überhaupt,  setzt  sich 
Bellermann^  2.  292  f.  auseinander.  Vgl.  H.  Hadlich,  Die  Jungfrau  und  Talbot.  Euphorion  16 
(1909)3.379-411.  bes.  406  ff. 

^)  Die  stoffliche  Veranlassung  zur  freien  Behandlung  wird  noch  stärker  im  Demelriu«. 
bei  dem  schon  die  räumliche  Weitschichtigkeit  (vgl.  Petersen  S.  101  f.)  eine  geschlossene  Anlage 
verbot.  Der  Heereszug  nach  Rußland  wird  II.  2  in  eine  Marschszene  gefaßt,  die  den  bedeutsamen 
Augenblick  der  Grenzüberschreitung  wiedergibt;  die  Ausschau  von  der  Höhe  in  das  weite  russische 
Land  hinein  steht  dem  Blick  Karl  Moors  über  die  Landschaft  an  der  Donau  (III,  2)  parallel,  auch 
im  Gegensatz  des  menschlichen  Tuns  zur  Natur:  „und  ich  ein  Ungeheuer  auf  dieser  herrlichen 
Erde"  (Moor);  „Auf  diesen  schönen  Au'n  wohnt  noch  der  Friede,  /  Und  mit  des  Krieges  furcht- 
barem Gerät  /  Erschein'  ich  jetzt,  sie  feindlich  zu  verheeren!"  (Demetrius,  v.  1231  f.).  Nach  der 
Weise  Shakespeares  wird  die  bloß  gedachte  Marschsäule  illusionistisch  durch  Trommeln  und 
Kriegsmusik  vorgetäuscht  und  eingangs  durch  einen  Befehl  (1209  „Laßt  die  Armee  am  Wald 
hinunterziehn,  /  Indes  wir  uns  hier  umschau'n  auf  der  Höhe")  von  der  Bühne  abgeleitet.  Der 
Plan  läßt  weiterhin  shakespearisch  die  Parteien  (Lager  des  Demetriui  —  Lager  des  Boris)  wechseln. 
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Schiller  die  erste  Schlacht  um  Orleans  und  den  Entsatz  der  Stadt  in  den 
Zwischenakt  (I/II)  und  hebt  erst  nach  geschlagenem  Treffen  an.  Das  ge- 
tümmclfrohe  Jugendstüclc  Shakespeares  dagegen  breitet  die  Unternehmungen 
der  Pucelle  gegen  Orleans  und  Rouen.  vor  Bordeaux  und  Angers  in  ermüden- 
der, kunstloser  Gleichförmigkeit  aus.^')  Ein  Einzelmotiv  aus  der  Fülle  des 
Briten  genügt  Schiller,  die  Schlacht  in  wenigen  Strichen  greifbar  zu  machen. 
Der  Zank  der  geschlagenen  Führer  über  die  Schuld  an  der  Niederlage  ersetzt 
technisch  vortrefflich  den  Bericht  durch  hitzigen  Dialog.  Bei  Shakespeare 
sind  es  die  französischen  Feldherren,  die  sich  gegenseitig  für  den  Verlust  der 
Stadt  verantwortlich  machen, ^^)  ohne  daß  die  Szene,  weil  der  Sturm  selbst 
dargestellt  wird,  die  berichtende  Funktion  zu  erfüllen  hat.  Die  bühnen- 
mäßige Deutlichkeit  verlangt,  daß  der  Ausgang  der  übergangenen  Schlacht 
scharf  und  wiederholt  betont  wird.  Schiller  stellt  die  theatralische  Notwendig- 
keit zugleich  in  den  Dienst  der  Charakteristik.  Der  starkgeistige  Talbot,  der 
den  Tatsachen  ins  Auge  sieht  und  zu  stolz  ist,  das  Widrige  vor  sich  selbst  zu 
bemänteln,  spricht  das  verhaßte  Wort  „geschlagen"  klar  und  fest  aus.  Lionel, 
leidenschaftlich,  empfindlich  für  die  Schändung  des  englischen  Namens,  nimmt 
es  auf  und  gibt  in  seiner  ausbrechenden  Klage  das  Stimmungsmäßige  der 
Niederljige.  Burgund,  schwankend,  zum  Parlament  leren  geneigt,  sucht  seinen 
eigenen  und  der  andern  Unmut  durch  den  bequemen  Glauben  an  feindlichen 
Höllentrug  zu  beschwichtigen.  Isabeau  schließlich  faßt  die  Situation  noch 
einmal  knapp  zusammen:  ..Wir  haben  eine  Schlacht  verloren,  Feldherrn. "*^) 
Die  Beratung  der  Führer,  die  den  Entschluß  zutage  fördert,  morgen  erneut 

")  I  Heinrich  VI:  I,  2  u.  4—6;  II.  I ;  III.  2;  IV.  2-7;  V.  3.  Orleans  wird  von  der  Pucelle 
nach  einem  eriten  fehlgeschlagenen  Versuch  der  Franzosen  entsetzt,  in  der  Nacht  aber  von  den 
Engländern  genonunen;  Rouen  wechselt  sogar  in  derselben  Szene  zweimal  den  Besitzer.  Über 
die  historischen,  auseinanderliegenden  Kämpfe  vgl.  Düntzer'  S.  107  f. 

")  I  Heinrich  VI :  II,  I.  Die  aus  den  Vorwürfen  Talbots  und  Lionels  an  Burgund  (v.  1250  (i.) 
erhellende  —  erfundene  —  Cefechtssituation  bei  Schiller,  die  später  (1471  f.)  beiläufig  noch 
weiter  geklärt  wird,  stellt  sich  in  den  allgemeinsten  Zügen  so  dar.  daß  die  Jungfrau  an  der  Spitze 
des  Entutz)>eeres  auf  den  burgundiichen  Flügel  des  britischen  Lagers  eindringt,  und  die  dort  ent- 
standene Panik,  auch  durch  persönliche  Schuld  Burgunds,  auf  die  Engländer  übergreift.  Fliehend 
hat  Talbot  mit  dem  Heer  das  Südufer  der  Loire  gewonnen.  —  2^  v.  1244  ..Die  Sieger  bei  . . . 
AzirKourt  gejagt  von  einem  Weibe"  vgl.  Talbot  bei  Shakespeare  1. 5  ,JSit  jagt  ein  Weib,  mit  Rüstung 
angetan." 

")  ▼.  1369;  fefcnOber  übernatürlicher  Einwirkung  halten  sich  die  englischen  Führer  — 
scharf  ausgedrückt  von  Talbot  1247  ff.  —  im  Gegensatz  zu  ihren  Truppen  (Montgomery)  durch- 
aus skeptisch  und  werden  von  ihr  auch  nirgends  berührt.  Burgund  glaubt  an  Höllenkraft  und 
wind  tftUi  v&ro  Himmel  gewonnen.  Mitten  inne  steht  Isabeau,  die  hier  zwar  (1321  f..  1372  (f.) 
VOB  Salanakünsten  spricht,  sie  aber,  wie  sich  auch  später  (3203  ff.)  zeigt,  so  wenig  l>och  anschlägt 
wie  die  Mission  der  Prophetin  —  (Or  die  sie  sich  seibat  anbietet. 
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zu  schlagen,  trägt  Züge  aus  Shakespeares  Kriegsrat  in  Brutus'  Zelt  bei 
Philippi.'^*)  Des  Briten  Formungen  der  Hauptmomente  kriegerischer  Hand- 
lung erweisen  sich  immer  wieder  als  so  mächtig,  daß  sich  Anklänge,  sobald 
die  freiere  Technik  Geltung  hat,  fast  unvermeidlich  einstellen. 

Mit  dem  Nachtüberfall  auf  das  englische  Lager  geht  Schiller  zur  Vor- 
führung über.  Hier  und  in  der  folgenden  Reimser  Schlacht  ist  das  klassische 
Prinzip  am  meisten  gelockert  und  der  Anschluß  an  Shakespeare  am  engsten. 
Dennoch  werden  gerade  in  der  Nachtschlacht,  in  dem  nicht  völlig  gelösten 
Widerstreit  zweier  Stile,  die  klassischen  Grundabsichten  besonders  deutlich. 
Schiller  kann  sichtbare  Kampfvorgänge  nicht  länger  entbehren  und  braucht 
zum  Rahmen  seiner  Einzelszenen  auch  die  kriegerische  Massenziktion.  Der 
lautlose  Zug  der  Jungfrau  ins  Feindeslager,  die  Panik  bei  den  Briten,  Lager- 
brand und  Flucht  wird  dargestellt.  Aber  diese  auf  den  engsten  Raum  zu- 
sammengedrängten Ereignisse  sind  nur  Einleitung  zu  den  weitgespannten 
Führerauftritten,  worin  die  allgemeine  Schlacht  untergeht.  Auch  Shakespeare 
schließt  den  Kampf  der  Massen  in  die  Einzelgefechte  der  Feldherren  ein. 
Aber  die  zentral  gestellte  Montgomeryszene  weist  ganz  andere,  ihm  völlig 
fremde  Tendenzen  auf,  und  in  der  Hinwendung  zu  antiken  Vorbildern  zeigt 
sich  ein  stilisierender  Kunstwille.  Fast  zu  plötzlich  ist  der  Übergang  in  diese 
Welt,  und  der  Einfluß  des  epischen  Urbilds  bei  Homer  stärker,  als  sich  mit 


**)  Jul.  Cäsar  IV,  3;  Jungfrau  II,  3;  beide  Beratungen  bei  Nacht,  nach  vorausgegangenem 
Zank  und  Versöhnung,  mit  dem  Ergebnis,  daß  das  entschlossene  Zupacken  gegen  abwartendes 
Zögern  durchdringt.  Meinungsverschiedenheiten  ähnlicher  Natur  sind  für  Ratszenen  eine  dra- 
matische Forderung,  daher  überall  zu  treffen;  dagegen  gemahnt  die  Art,  wie  Lionel  v.  1473 
das  sich  eindrängende  „Überlegt  — "  Burgunds  beiseite  schiebt:  „Mit  eurer  Erlaubnis.  Hier  ist 
nichts  zu  überlegen"  deutlich  an  das  „Erlaubt  mir  gütig"  des  Brutus,  der  damit  einem  Einwand 
des  Cassius:  „Hört  mich,  heber  Bruder"  das  Wort  abschneidet.  —  Femer  abschließend  Brutus: 
„Und  die  Natur  muß  fröhnen  dem  Bedürfnis  /  Das  mit  ein  wenig  Ruh  wir  täuschen  wollen.  — 
Früh  stehn  wir  also  morgen  auf,  und  fort";  Talbot  1494  f.  „Kommt  jetzo,  die  ermüdete  Natur  / 
Durch  einen  leichten  Schlummer  zu  erquicken,  /  Und  dann  zum  Aufbruch  mit  der  Morgenröte !"  — 
Lionels  zu  erfolgssicheres  Versprechen,  die  Jungfrau  im  leichten  Kampfspiel  lebend  zu  fangen, 
und  das  bedenkliche  „Versprechet  nicht  zu  viel"  Burgunds  (1486  ff.)  erinnert  an  die  Prahlerei  des 
zweiten  Offiziers  der  Reichsexekution  im  Götz  (Akt  III),  gegen  die  der  erste  einschreitet.  Die 
Stelle  ihrerseits  ist  wiederum  nachgebildet  von  Colli n  im  Coriolan  (Berlin  1804)  II,  1 ;  „O  führte 
Mars  /  Mir  diesen  Halbgott  [Coriolan]  Einmal  nur  und  bald  /  Entgegen  —  färben  sollte  sich 
mein  Schwert  /Sogleich  mit  seinem  Blut,  auf  daß  ihr  sähet,  /Wie  gar  nicht  furchtbar  dieses 
Schreckbild  sei  /  Vor  dem  ihr  feig  erstarret."  (Vgl.  Talbot  1478  ff.  „Und  dies  Phantom  des  Schrek- 
kens  zu  zerstören"  usw.).  Die  Anlehnung  wird  dadurch  sicher,  daß  Collin  im  folgenden  auch 
den  Zank  der  Feldhcrm  bei  Schiller  nachbildet:  „Es  wägt  der  Zorn  die  schnellen  Worte  nicht .  . . 
Und  so  vergibt  sie  gern  ein  edler  Mann";  vgl.  Talbot  1358  f.  „Ein  edles  Herz  /  Bekennt  sich  gern 
Ton  der  Vernunft  besiegt"  usw. 
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der  dramatischen  Forderung  verträgt.  Der  Auftritt  scheidet  sich  von  den 
anstoßenden  Szenen,  wie  nach  seiner  äußeren  metrischen,  so  auch  nach  seiner 
inneren  Form.^)  Die  Aktion,  bis  dahin  knapp  und  dicht  geführt,  erhält  mit 
einemmal  einen  breiten,  gemessenen  Gang;  die  Schilderung  nimmt  überhand. 
Der  Stilwechsel  wird  dadurch  fühlbarer,  daß  Schiller  einleitend  starke  Theatral- 
mittel  braucht.  Das  Feldgeschrei  der  eingedrungenen  Franken,  das  „unter 
wildem  Waffengetös"  plötzlich  die  nächtliche  Stille  zerreißt,  ist  ein  eigent- 
licher Bühneneffekt.  Sogar  eine  rasche  Pantomime  wird  zu  knapper  Zusammen- 
fassung nicht  verschmäht:  der  sich  öffnende  ProsF>ekt  soll  das  brennende 
englische  Lager  freigeben,  die  stehende  shakespearische  Vorschrift  verlangt 
„Trommeln,  Flucht  und  Verfolgung".  EU  war  nicht  unbedenklich,  den  äuf^ren 
Apparat  der  Kampfthcatralik  dergestalt  in  Bewegung  zu  setzen,  wenn  der 
Dichter  sich  unmittelbar  darauf  einzig  der  seelischen  Handlung  zuwenden 
wollte.  Je  voller  das  Massengefecht  in  der  Pantomime  erscheint,  um  so  dünner 
muß  die  folgende  Einzelbegegnung  wirken.  Je  deutlicher  das  rejdistische  Bild 
der  Verfolgung  wird,  desto  eher  drängt  sich  vor  der  Stilisierung  der  Einwand 
auf,  daß  die  Jungfrau  bei  so  reicher  Ernte  im  Britenheer  bei  dem  einzelnen 
Feind  nicht  so  lange  verweilen  könnte. 

Zur  Einheitlichkeit  hat  demnach  die  Vereinigung  freier  und  gebundener 
Formen  in  der  Nachtschlacht  nicht  geführt.  Erreicht  ist  weniger  eine  Durch- 
dringung, als  ein  Nebeneinander  von  klassizistischer  Strenge  und  shake- 
spearischer  Technik,  der  die  Mittel  der  Kulissenbühne  zu  Hilfe  kommen.  Im 
klassischen  Geiste,  wenn  auch  im  Motiv  an  Shakespeare  angeknüpft,  folgt 
dann  die  große  Sprechszene  der  Gewinnung  Burgunds,  worüber  das  Treffen 
vollends  vergessen  geht.  Nur  einen  Augenblick  lang  wird  sein  Ergebnis,  als 
gewichtiges  Argument,  noch  einmal  aufgerufen.'®)    Warum  Schiller  die  dra- 

'^)  AU  epische  Einmiachung  aus  der  Iliaa  (21.  Buch),  die  au«  dem  Tone  (alle,  bezeichnet 
ihn  bereits  W.  Schlegel.  [)ramat .  Kunst  u.  Litt. '  3,  41 1 .-  vgl.  auch  Petersen,  Sikular- 
•usg.  6,  XXVI.  Über  die  Nachbildung  Homers  im  einzelnen  vgl.R.  Peppmüller.  Schnorrs 
Archiv  2.  183  f.  u.  Düntzer«  205iT. 

**)  II.  10;  V.  1775  Ü.;  für  die  Stilisierung  ist  charakteristisch,  daß  Schiller  wihrend  der  Einzel- 
seoen  keinerlei  Bühnenmittel  aufbietet,  um  die  Illusion  der  hinten  vorgehenden  Schlacht  aufrecht 
XU  erhalten.  Bei  Shakespeare.  I  Heinrich  VI :  III,  3,  wird  Burgund  von  der  Pucelle  nicht  im  Kampf, 
•ondem  bei  einer  Unterhandlung  auf  dem  Marsch  ge%vonnen.  Schiller  gibt  auch  diesem  Führer- 
fcaprich.  wie  dem  Gefecht,  ein  paar  theaterwirksame  Momente:  eröffnend  das  Dazwischentreten 
der  Jungfrau  unter  die  kampfbereiten  Großen  (effektvoll  schon  Don  Carlos  II.  5.  wo  die  Kfioigin 
zwischen  Don  Carlo*  und  Alba  tritt;  geineaaencr  Braut  v.  M.  1749  ff.,  vro  Don  Manuel  mit  ffc- 
zogenera  Schwert  die  Chöre  trennt):  die  Jungfrau  steht  ähnlich  zwischen  Burgund  und  Dunoiw 
La  Hire  «vie  Goethes  Iphigenie  V.  4  zwischen  Thoas  und  Orest;  abschließend  die  Versöhnungs- 
mit  dem  emphatischen  Fallenlaaacn  der  Waffen. 
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matischen  Nachteile  der  antikisierenden  Gestaltung  unbedenklich  in  Kauf 
nahm,  ist  offenbar.  Die  Episode  Montgomerys  war  in  planvollem  Parallelis- 
mus zur  Lionelszene  erfunden  worden,  um  die  Jungfrau  in  der  Unerbittlich- 
keit ihrer  Sendung  zu  zeigen.  Je  härter  und  exemplarischer  der  Einzelfall 
ausgebildet  werden  mußte,  um  so  schwieriger  wurde  die  Aufgabe  des  Dichters, 
das  Tun  der  Heldin  vor  dem  Eindruck  des  Gräßlichen  zu  bewahren.  Hier 
waren  unerschütterliche  Vorstellungen  der  Antike  und  ihre  ehernen  Klänge 
willkommen,  und  die  besondere,  nur  dieser  Szene  zugebilligte  Erhabenheit 
hatte  für  die  besonderen,  nur  ihr  eigenen  Schwierigkeiten  einzutreten.  Aus 
gleichen  Gründen  durfte  Montgomery  nicht  wehrlos  als  Flehender,  sondern 
nur  in  Waffen  als  Streiter  gefällt  werden.  Dazu  gab  ihm  Schiller  vor  Antritt 
des  Kampfes  noch  ausdrücklich  eine  Hoffnung  auf  Erfolg.  Die  homerische 
Einkleidung  verhinderte  weiter,  daß  die  beiden  parallelen  Gefechte  Johannas 
gefährlich  gleichförmig  verliefen.  Der  Dichter  hat  die  zwei  Vorgänge  so  weit 
als  nur  möglich  geschieden.  Nichts  macht  die  epische  Ruhe  der  Begegnung 
mit  Montgomery  eindrücklicher  als  die  gedrängte  Hast,  womit  Lionel  der 
Jungfrau  in  den  Weg  tritt,  seinen  Entschluß  kundtut,  sich  zu  erkennen  gibt 
und  ihr  erliegt.  Dort  überall  breites  Ausholen,  verweilende  Reflexion,  hier 
der  rascheste  Gang  und  die  straffste  Konzentration. 

Als  einzig  zugelassene  Form  des  feindlichen  Zusammenstoßes  waren  die 
wiederholten  Führerzweikämpfe^^)  auf  mannigfaltige  Gestaltung  angewiesen. 
Ähnlichkeiten  blieben  ohnehin  unvermeidlich.  So  gleichen  sich  die  Begeg- 
nungen der  Jungfrau  mit  Burgund  und  dem  Schwarzen  Ritter  in  manchen 
äußern  Zügen,  und  bei  Burgund  und  Lionel  führt  dieselbe  Art  des  heraus- 
fordernden Zusammentreffens  zu  fast  gleichen  Ausdrücken.^*)  Ganz  war  eine 
gewisse  Ermüdung  in  dieser  Reimser  Schlacht  nicht  zu  überwinden,  denn  es 
gesellten  sich  noch  Schwierigkeiten  des  Schauplatzes  dazu.  Schiller  kam  hier 
nicht  ohne  die  shakespearische,  für  die  Kulissenbühne  aber  umständlichere 
Veränderung  in  „eine  andere  Gegend  des  Schlachtfelds"  aus.  Das  nächtliche 
Treffen  hatte  sich  noch  in  die  einheitliche  Szene  gefügt  und  bloß  eine  Teil- 
verwandlung im  Hintergrund  erfordert.  Aber  vor  der  Einförmigkeit  der  Führer- 
gefechte in  Tiecks  Genoveva  und  im  Octavian  schützte  ihn  schon  die  Mäßigung, 
womit  er  es  nur  in  den  beiden  unentbehrlichen  Fällen  wirklich  zum  Schlagen 

'")  II,  7  Jungfrau-Montgomery:  II,  9  Jungfrau-Burgund;  II,  10  Dreigefecht:  BurguiKl- 
La  Hire-Dunois;  III,  9  Jungfrau-Schwarzer  Ritter;  III,  10  Jungfrau-Lionel. 

**)  Burgund  tritt  Johanna  al«  unbekannter  Ritter  mit  geschlossenem  Visier  wie  Talbots  Geist 
gegenüber,  nur  erscheint  dieser  als  Verfolgter,  jener  als  der  Verfolger;  ganz  ähnlich  Johannas  Frage 
„Wer  bist  du"  usw.  und  der  Versuch,  aus  der  Rüstung  auf  den  Träger  zu  schliefJcn.  v.  1691  ff. 
u.  2414  ff.;  die  Vorstellung  vom  höllenentstiegenen  Blendwerk,  das  die  Jungfrau  (2445  ff.)  täuscht, 
beherrscht  1689  f.  Burgund  ihr  gegenüber.  —  Lionel  und  Burgund:  1687  f.  u.  2454  f. 
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kommen  ließ.    Die  Zusammenstöße  mit  Burgund  werden  durch  Dunois  und 
La  Hire.  dann  durch  die  Jungfrau  ihrerseits  getrennt. 

Die  sichtbaren  Zweikämpfe  mit  Montgomery  und  Lionel  sind  beide  stumm 
durchgeführt  und  ein  bloß  „kurzes  Gefecht"  ausdrücklich  gefordert.  Mont- 
gomery fällt  lautlos,  die  Gewißheit  seines  Todes  gibt  ein  Vers  der  Jungfrau. 
In  dem  Gefecht  mit  Lionel  stützt  Schiller  die  mimische  Aktion  durch  einen 
einzigen  Ausruf  des  Briten:  „Treuloses  Glück!",  obwohl  die  Einzelheiten  des 
Verlaufs  wichtig  sind  und  durch  genaue  Vorschrift  geregelt  werden.  Johanna 
durfte  erst  mit  dem  Ausholen  zum  Todesstreich  ihre  Stimme  erheben  und 
verstummt  in  den  folgenden,  für  die  Tragödie  entscheidenden  Augenblicken 
ihrer  Liebesergriffenheit  aufs  neue.  Die  effektvolle  Pantomime  —  das  erhobene 
Schwert  der  Jungfrau  sinkt  vor  dem  Blick  des  todbereiten  Gegners  langsam 
nieder  —  gemahnt  an  Kotzebues  Art,  der  so  wirksames  stummes  Spiel  liebt.'*) 
Man  darf  daran  erinnern,  daß  kurz  vor  Schillers  Jungfrau  die  „Johanna  von 
Montfaucon"  das  geharnischte  Frauenwesen  auf  den  Bühnen  heimisch  gemacht 
hatte.  Einige  technische  Prozeduren  mögen  daher  stammen,  und  fast  scheint 
es,  daß  romantische  Kreise  in  dem  Heldenmädchen  von  Orleans  —  die  Stiche- 
leien in  den  Briefen  Carolinens  sprechen  dafür^)  —  etwas  Verwandtes  zu  der 
handfesten  Streitcrin  Kotzebues  wittern  wollten.  Beim  Sieg  der  Jungfrau 
über  Lionel  wird  die  Aktion  durch  dichterische  Läuterung  allerdings  weit 
über  die  derbtheatralische  Heldentat  des  kotzebueschen  Mannweibes  empor- 
gehoben. Aber  anderwärts  stellt  sich  Schiller  unbedenklich  in  die  Sphäre  der 
Kulissenwirkung:  das  Versinken  des  Schwarzen  Ritters  vor  dem  Streich 
Johannas  unter  Nacht,  Blitz  und  Donnerschlag  ist  ein  echtes  Theaterrequisit.'') 
Wie  Kotzebue  zieht  Schiller  femer  das  Orchester  heran  und  führt  beim  p>anto- 
mimischen  Zweikampf  mit  Montgomery  durch  „kriegerische  Musik  in  der 
Feme"  über  die  Leerheit  des  Aufeinandefschlagens  der  Klingen  hinweg.  So 
fällt  der  Musik  auch  eine  wichtige  Rolle  in  der  Schlacht  vor  Reims  zu,  die 
Schiller  in  ihrem  Hauptteil  illusionistisch,  durch  das  Kriegsgetümmel  hinter 
der  Szene  und  im  Orchester  wiedergibt.   An  die  Stelle  des  dekorativen  Auf- 


**)  Gatdt  CT  hatte  deshalb  am  allerwenigsten  über  die  zu  schwach  befestigte  Helnr.schnolie 
Lionels,  woran  du  Schicksal  Johannas  allein  hänge,  spotten  dürfen;  vgl.  darüber  Hoffmeister 
4.365;  W.  Fielitz.  Studien  zu  Schillen  Dramen.  Leipzig  1876.  S.  91;  F.  Weintck, 
Hmigi  Archiv  58.  171  fi.;  Düntzer*  188;  Bellermann'  2.  270. 

«<0  Oroline.  hng.  v.  E.  Schmidt.  Leipzig  1913.  2.  219;  224;  122. 

")  über  den  verwandten  Effekt  in  Kotzebues  Kreuzfahrern  s.  o.  S.  221  Anm.  65;  für  dM 
folg.  o.  S.  210  f.  i^m  Versinken  des  Schwarzen  Ritters  Petersen  S.  214  ff.  Die  genistete  Jung- 
frau —  sie  erscheint  hier  zum  erstenmal  im  Kriegsgewand  —  zieht  an  der  Spitze  der  Fraruooen 
ihnlich  ober  den  hohen  Felsenweg,  wie  die  waffenstrahlende  Johanna  Kotzebues  mit  den  Knappen 
über  die  Zugbrücke;  Petersen  S.  199. 
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wandes  beim  Nachtüberfall  tritt  hier  der  musikalische.  Ohne  sich  zu  wieder- 
holen, erreicht  der  Dichter  durch  beide  Mittel  dasselbe  Ziel,  die  allgemeine 
Schlacht  kurz  abzutun.  Da  die  Trompeten,  die  nach  den  letzten  vertrauens- 
vollen Abschiedsworten  der  Sorel  an  den  König^")  einfallen  und  in  die  Kampf- 
symphonie übergehen,  zugleich  die  szenische  Verwandlung  decken,  ist  die  knappe 
Zeitspanne  doppelt  genützt.  Die  für  den  Theatermeister  unentbehrlichen 
Minuten  fassen  gleichzeitig  die  Schlacht  in  sich;  allerdings  nach  der  irrealen 
Zeitbehandlung  Shakespeares,  der  gegenüber  die  gottschedische  Ästhetik  fragen 
würde,  wieso  die  Entscheidung  mit  Talbots  Auftreten  schon  gefallen  sein 
kann,  da  doch  die  Jungfrau  wenige  Augenblicke  vorher  erst  zum  Ordnen  der 
Scharen  abgeeilt  ist.  Innerhalb  des  Aktes  steht  dieses  kühne  Schalten  mit 
kontrollierbaren  Zeitabschnitten  auch  in  Schillers  Klassik  allein  und  gehört 
zu  den  shakespearischen  Freiheiten  der  Schlachtgestaltung .^^)  Die  musi- 
kalische Kampfvermittlung  stützt  der  Dichter  noch  durch  ein  rasches  szenisches 
Bild :  Soldaten  ziehen  schnell  über  den  neueröffneten  Hintergrund  weg.  Darauf 
heben  die  Führerszenen  an,  und  die  Masse  betritt  die  Bühne  nur  noch  ds 
stummes  Kampfgefolge  der  siegreichen  französischen  Großen.  Als  bewaffnete 
Zusammenstöße  bleiben  die  Einzelszenen  der  Jungfrau  allein. 

Schiller  hat  der  Reimser  Schlacht  ein  starkes,  an  die  Johanna- Handlung 
bloß  mittelbar  gebundenes  Sondergewicht  m  dem  machtvollen  Ende  Talbots 
verliehen,  mit  der  scheinbaren  Digression  aber  nur  einer  inneren  dramatischen 
Forderung  genügt.  Wenn  der  Sieg  der  Gottgesandten  schon  unzweifelhaft 
war,  mußte  er  sich  wenigstens  gegen  einen  bedeutenden  Widerstand  durch- 
setzen. Der  Platz  für  den  Heeresfürsten,  den  einzigen  wirklichen  Feldherm 
der  kriegerischen  Tragödie,  konnte  nicht  neben  der  Jungfrau,  sondern  allein 
im  Feindeslager  sein,  und  die  Gestalt  dieses  ebenbürtigen  Widerparts  hätte 
sich  nicht  höher  recken  können,  als  in  der  herben  Größe  seines  Todes.  Im 
Leben  durfte  er  der  Heldin  nicht  begegnen.  EU  ist  kein  Zufall,  daß  sein  Wunsch, 
sich  mit  dem  jungfräulichen  Teufel  in  persönlichem  Gefecht  zu  messen  —  so 
geschieht  es  bei  Shakespeare  — ,  nicht  in  Erfüllung  geht.^^)  Auf  sein  Sterben 


^  III,  5;  sie  deuten  den  Schlachtausgang  aus  der  sicheren  göttlichen  Hilfe  besonders  ein- 
dringlich vor.  Die  Überleitung  in  die  neue  Schlachthandlung,  die  nach  der  kriegsfemen  Werbe- 
szene durch  die  Meldung  des  eilfertigen  Ritters  allein  zu  plötzlich  erfolgen  \\ürde,  ist  durch  das 
beängstigende  Gefühl  der  Waffenstille,  worunter  Johanna  leidet,  vortrefflich  vort>ereitet. 

)  Im  5.  Akt  sind  verwandte  Sprünge  bei  den  Verwandlungen  (der  von  Raimond  zurück- 
zulegende Weg,  da«  Anrücken  der  Franzosen  zum  Treffen)  durch  die  Zwischenszenen  V,  7  u.  9 
gedeckt.  Petersen  übergeht  bei  der  Behandlung  ähnlicher  Fälle  S.  122  f.,  vgl.  100 — Ol  u.  125, 
die  Schlacht  des  3.  Aktes.    Zur  Verwandlungsmusik  vgl.  Petersen  S.  151;  Düntzer*  134. 

**)  Vers  1492  f.;  2415  f.  wird  angenommen,  daß  die  Jungfrau  Talbot  in  der  Schlacht  habe 
fallen  sehen;  dagegen  wissen  nach  2358  ff.  die  französischen  Großen  nichts  von  seinem  Aus- 
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hSuft  Schiller  allen  Glanz  eines  unbeugsamen,  bis  zum  letzten  Atemzug  sich 
selbst  getreuen  Charakters  und  straft  Talbots  eigene  skeptische  Worte  über 
die  menschliche  Größe  Lügen  durch  die  kriegerische  Herrlichkeit  seines  Falles, 
vor  dem  auch  der  Feind  bewundernd  steht.  Der  unbezwingliche  Tote,  den 
der  Dichter  mit  einem  grandiosen  Bild  antiken  Kriegerbrauchs  auf  Frank- 
reichs Erde  bettet  wie  den  Helden  auf  seinen  Schild,  den  er  nicht  lassen  will. 
hat  sein  Dasein,  trotzdem  er  unterliegt,  nicht  umsonst  an  das  Würdige  ge- 
wendet. Man  kann  in  dieser  dem  Gegenspieler  eingeräumten  Größe  eine 
Untreue  Schillers  an  der  göttlichen  Mission  der  Jungfrau  und  einen  Wechsel 
der  Beleuchtung,  der  im  Wallenstein  Analogien  fände,  crblicken.^^)  Sicher- 
lich war  der  Talbot  der  Sterbeszene  trotz  Böttigers  „Bemerkungen"  zum 
schlechthin  höllischen  Geist  zu  gut,  und  schon  darum  durfte  der  Schwarze 
Ritter  nur  ungewiß  mit  dem  Feldherm  zusammenhängen,^')  Aber  jedenfalls 
entspringt  seine  Zeichnung  ins  Erhabene  dem  bedachten  Kunstverfahren  des 
Klassikers,  der  im  dramatischen  Gefüge  Gewicht  und  Gegengewicht  planvoll 
verteilt.  Es  bestätigt  sich  dabei  die  Erfahrung,  daß  der  untergehende  Kriegs- 
held dem  siegreichen  dramatisch  überlegen  ist. 

In  der  Sterbeszene  Talbots  erreicht  der  Einfluß  Shakespeares  seine 
Höhe.^')  Auf  seinem  Vorgang  beruht  die  grofJartige  Weise,  wie  der  sterbende 
Held  in  den  letzten  Augenblicken  das  Fazit  des  Lebens  zieht,  der  Gegner 
zu  dem  Verscheidenden  tritt  und  der  neidlose  Nachruf  aus  Feindes  Mund 
seine  Größe  abschließend  feststellt.  Vorbildlich  ist  weniger  das  Ende  des 
shakespearischen  Talbot,  der  mit  dem  toten  Sohn  im  Arm  den  Geist  aufgibt 
und  der  Verunglimpfung  durch  die  Franzosen  nicht  entgeht,  als  die  Gestaltung 

•cheidcn  aus  dem  Kampf,  und  Johanna  wird  im  Gefecht  bloß  2317  von  Lionel,  ohne  persönliche 
Berührung  mit  den  englischen  Führern,  erwähnt.  Wie  Talbot  die  Todeswunde  empfängt,  bleibt 
mit  d:m  ganzen  genaueren  Verlauf  des  Treffens  (daraus  ein/ig  2357  mit  einleitender  Funktion: 
JDie  Schanze  ist  erstürmt")  absichtlich  im  Dunkeln;  die  poetische  Würde  fordert  wiederum  den 
allgemeinsten,  gehobensten  AusdmcV:  2306  „Vom  Strahl  dahingeschmettert.   lieg'  ich   hier." 

**)  Vgl.  die  bereits  angezogene  Polemik  Bellermann  s' 2.  292  f.  gegen  Fr.  Th.  Vi  scher 
und  Bulthaupt;  dazu  Düntzer*  128  f.;  241  f. 

")  Den  ausgebreiteten  Streit  um  den  Schwarzen  Ritter  faßt  R.  M.  Werner.  Euphorion  12, 
579  ff.  zusammen.  Vgl.  Düntzer*  244  ff.;  Minor,  Grillparzer-Jahrb.  9.  73  u.  bes.  W.  Fielitz. 
Studien  S.  83  A.:  S.  90.  Über  seinen  homerischen  Ursprung:  Boxberger  in  Schnorrs  Archiv  2. 
266  <!. 

"0  Bereits  W.  Schlegel.  Dramat.  Kunst  und  Lit.'  3.  41 1.  betont,  daß  Schiller  im  Charakter 
des  Talbot  —  wtner  Meinung  nach  nicht  glücklich  —  mit  Shakespeare  gewetteifert  habe.  Eine 
Reihe  shakespeamchcr  Reminiszenzen  in  der  Jungfrau  verzeichnen  Bellermann  u.  Petersen 
in  ihren  Ausgaben,  die  im  folg..  vm  sie  angezogen  werden,  kenntlich  gemacht  sind.  Das  Verhältnis 
der  Jungfrau  v.  O.  zu  I  Heinrich  VI  im  ganzen  untersucht  ausführlich  A.  Böthlingk.  Shakespeare 
u.  unsen  Klassiker  3.  Leifsig  1910.  S.  237  ff.  und  324  ff. 


Shakespeare.  307 

des  Führertocles  von  Clifford  und  Warwick  im  dritten  Teil  Heinrichs  VI., 
die  wir  schon  bei  Tieck  wirksam  fanden.  In  Schillers  Neuformung  fließen 
Motive  aus  den  beiden  Szenen**)  ineinander. 

^^)  III  Heinrich  VI:  V,  2  Warwicks  skeptische  Betrachtung:  „Von  allen  Länderein  /Bleibt 
nichts  mir  übrig,  als  des  Leibes  Länge.  /  Was  ist  Pomp,  Hoheit,  Macht,  als  Erd'  und  Staub?" 
usw.;  Schillers  Talbot  2349  Ü.  „Und  von  dem  mächt'gen  Talbot  . . .  bleibt  nichts  übrig  /  Als  eine 
Handvoll  leichten  Staubs"  usw.  Die  Stelle  Shakespeares  liegt  viel  näher  als  die  weithergeholten 
antiken  Parallelen  des  Gedankens  bei  Düntzer*  S.  241.  Für  die  vorhergehenden  Verse  („der 
Erde  geb'  ich,  /  Der  ew'gen  Sonne  die  Atome  wieder"  usw.)  hat  G.  Kettner,  ZfdPh  20,  344  i.  die 
Eingangsworte  zum  Testament  Friedrichs  des  Gr.  nachgewiesen.  —  Das  Hmzutreten  der  Franzosen 
zu  Talbot  wie  bei  Clifford,  III  Heinrich  VI :  II,  6  „Weß  Seele  nimmt  da  ihren  schweren  Abschied?  — 
Seht,  wer  es  ist :  nun,  da  die  Schlacht  zu  Ende,  /  Freund  oder  Feind,  behandelt  schonend  ihn." 
Jungfrau  2358  ff.  ,,Seht,  wer  es  ist,  der  dort  vom  Licht  der  Sonne  /  Den  unfreiwillig  schweren 
Abschied  nimmt !  / . . .  Geht,  springt  ihm  bei,  wenn  ihm  noch  Hülfe  frommt."  —  Talbot  stirbt 
ebenso  wie  Clifford  wortlos  im  Anblick  der  Nahenden;  ähnlich  auch  Geßler,  dessen  Ende  dem- 
jenigen Salisburys  u.  Gargraves,  I  Heinrich  VI:  I,  4,  gleicht;  er  versucht  nach  dem  Versagen  der 
Rede  ebenfalls,  sich  mit  Gebärden  der  Hand  verständlich  zu  machen;  Harras  ist  um  ihn  beschäftigt 
wie  Tfilbot  um  seine  Freunde.  Die  alte  Erfahrung,  daß  das  Gehör  bei  Sterbenden  am  spätesten 
erlischt,  welche  die  Kirche  beim  Sterbesakrament  berücksichtigt,  verwendet  Schiller  beim  Tod 
Franz  Moors  (vgl.  Petersen  S.  363  f.),  wohl  eher  im  Anschluß  an  Leisewitz  als  an  Cliffords 
Ende,  den  die  Prinzen  schreiend  höhnen.  Die  Aufforderung  des  Harras  v.  2808  „Laßt  das  Irdische" 
entspricht  derjenigen  Lionels  2331  „denkt  an  Euren  Schöpfer!";  Shakespeares  Talbot  zu  Saüibury: 
„Du  hast  ein  Aug',  um  Gnad  emporzublicken."  —  Für  den  Nachruf  bei  Shakespeare  s.  o.  S.  90  f.; 
seinem  Talbot,  dem  der  Feind  die  Ehre  versagt,  hält  ein  englischer  Parlamentär  den  Nekrolog. 
I  Heinrich  IV:  V,  4,  Prinz  Heinrich  über  Percy:  „Als  dieser  Körper  einen  Geist  enthielt,  /  War 
ihm  ein  Königreich  zu  enge  Schranke;  /  Nun  sind  zwei  Schritte  der  gemeinsten  Erde  /  Ihm 
Raum  genug";  Dunois  2367  ff.  „Furchtbarer  Talbotl  Unbezwinglicher!  /  Nimmst  du  vorlieb 
mit  so  geringem  Raum,  /  Und  Frankreichs  weite  Erde  konnte  nicht  /  Dem  Streben  deines  Riesen- 
geistes g'nügen?"  Vgl.  auch  Antonius  in  Jul.  Cäsar  III,  I  „0  großer  Cäsar!  liegst  du  so  im  Staube?/ 
Sind  alle  deine  Siege,  Herrlichkeiten,  /  Triumphe,  Beuten,  eingesunken  nun  /  In  diesen  kleinen 
Raum?"  (Bei  Kotzebue,  Rud.  v.  Habsburg  VI,  8.  s.  o.  S.  230:  „Ihn  deckt  ein  kleiner 
Hügel,  /  Zur  Spanne  Landes  wird  sein  Eigentum ').  Auch  hier  stehen  die  antiken  Fassungen 
des  Gedankens,  die  Düntzer'  S.  242  beibringt  (Juvenal  über  Alexander),  femer.  —  Zu  Lionels 
Versicherung  2339  f.  „Der  Tränen  schuld'gen  Zoll  /  Will  ich  Euch  redlich  nach  der  Schlacht 
entrichten,  /  Wenn  ich  alsdann  noch  übrig  bin"  vgl.  Jul.  Cäsar  V,  3.  Brutus:  „Diesem  Toten, 
Freunde,  /  Bin  ich  mehr  Tränen  schuldig,  als  ihr  hier  /  Mich  werdet  zahlen  sehn :  aber,  Cassius,  / 
Ich  finde  Zeit  dazu,  ich  finde  Zeit."  — Aus  der  Kriegshandlung  vgl.  noch  zu  Jungfr.  691  „Nimmer 
tät's  ihm  [Burgund]  not,  /  Um  das  zu  fechten,  was  er  schon  besitze",  die  Antwort  der  Pucelle 
auf  Talbots  Ausforderung  vor  Orleans,  I  Heinrich  VI:  III,  2  „Es  scheint,  der  gnäd'ge  Lcrl  hält 
uns  für  Narm,  /  Daß  wir  uns  noch  bequemten  auszumachen,  /  Ob  unser  eignes  unser  is*,  ob 
nicht."  Sachlich  steht  der  verzweifelten  Herausforderung  Karls  an  Burgund  und  ihrem  Abschlag 
(vgl.  817  ff.)  diejenige  Antons  an  Cäsar  OcJavian  (Ant.  u.  Cleop.  III,  1 1  u.  IV,  2)  nahe.  —  Zu 
Jungfrau  1738  „Unser  Schwert  /  Hat  keine  Spitze  gegen  dich".  Jul.  Cäs.  III,  1  „Für  Euch  sind 
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Es  konnte  nicht  ausbleiben,  daß  das  gemeinsame  britische  Vorbild  zu 
Ähnlichkeiten  zwischen  den  Führer-  und  Gefechtsszenen  in  der  Jungfrau  und 
der  ihr  kurz  vorangegangenen  Genoveva  führte.  Wo  sie  sich,  ohnehin  durch 
gemeinsame  Kampf  Situationen  nahegelegt,  aus  Shakespeare  ableiten  lassen, 
bleibt  eine  Einwirkung  Tiecks  auf  Schiller  problematisch.  Allerdings  können 
die  Übereinstimmungen  dieser  Art  den  Eindruck  Tiecks  verstärkt  haben,  dafi 
sein  Trauerspiel  für  die  romantische  Tragödie  Schillers,  aus  der  er  so  manches 
seinem  Werk  Verwandte  heraushörte,  mannigfach  anregend  gewesen  sei.**) 
Nun  finden  sich  aber  neben  diesen  eine  Reihe  von  Berührungen  engerer  Natur, 
die  in  ihrer  Gesamtheit  den  Charakter  des  Zufälligen  ausschlic(5en.  Schiller 
hat  in  der  Zeit  des  Entstehens  der  Jungfrau  über  die  Genoveva  korrespondiert. 
Weder  die  ablehnende  Schärfe  seines  Gesamturteils,*'')  noch  tiefgreifende 
Unterschiede  der  Wesensart,  noch  endlich  Schillers  Überlegenheit  als  Dra- 
matiker ist  ein  Hindernis,  daß  nicht  einzelne  glückliche  Formungen  des  Vor- 
gängers bei  ihm  gehaftet  haben  sollten.  Ahnlichen  Schwierigkeiten  der  Gcfechts- 
gestaltung  gegenüber  mochten  brauchbare  technische  Motive  ganz  wohl  über- 
nommen werden.  Ein  Beispiel,  wie  die  Einflüsse  durcheinandergehen,  oder 
besser,  wie  eine  feste  technische  Tradition  vorhanden  ist,  woraus  sich  der 
Anteil  des  einzelnen  nur  unsicher  herauslösen  läßt,  liefert  freilich  schon  der 
Eingang  der  Sterbeszene  Talbots.  Der  Typus  des  verwundet  gebrachten 
Führers,  der  die  Begleiter  ins  Treffen  zurückschickt,  geht  auf  Goethes  Selbitz 
zurück.  Tiecks  Otho  und  Siegfried  fußen  auf  ihm,  Schillers  Gestaltung  faßt 
die  Motive  von  beiden  Seiten  zusammen  und  erschöpft  die  vorliegenden 
Möglichkeiten.**)    Der  Verwundete   im  Götz  dient  der   Motivierung  einer 

unsre  Scliwerter  stumpf.  Anton"  (Boxberger);  zu  1750  „Em  Worte  und  dann  Streiclw",  Jul. 
Cis.  V.  I  „Erst  Wort,  dann  Schlag!"  (Düntzer):  vgl.  auch  noch  die  Untcrhandhinsmene  Ant. 
u.  Cleop.  11. 6  „Reden  wir.  eh  wir  fechten."  —  Die  Voraussage  der  Jungfrau  1222  ff.  „Jetzt,  Herold, 
geh  und  mach  dich  eilends  fort.  /  Denn  eh  du  noch  das  Lager  magst  erreichen  /  Und  Botschaft 
bringen,  ist  die  Jungfrau  dort  /  Und  pflanzt  in  Orleans  das  Siegeszeichen"  klingt  stark  an  König 
Johann  I.  I  an:  .3ei  du  in  Frankreiciu  Augen  wie  der  Blitz:  /  Denn  eh  du  melden  kannst,  ich 
komme  hin.  /Soll  man  schon  donnern  hören  mein  Getchütz."  G>llin  im  Coriolan  III.  2  „Drum 
eik.  damit  nicht  schneller  als  der  Bote  /  Der  Schrecken  meiner  Gegenwart  sie  noch  /  Befalle" 
fußt  wiederum  auf  Schiller. 

»•)  Tieck.  Schriften  I.  XXXII.  Die  Geistigkeit  beider  Dichtungen  grenzt  R.  Petsch.  Frei- 
heit u.  Notwendigkeit  in  Schillers  Dramen.  Mimchen  1905.  S.  218  ff.  gegeneinander  ab:  Tiecln 
Äußerungen  dort  S.  227:  Berger*  S.  527  u.  791 :  E.  Schmidt,  aroline  2.  122  u.  612;  B.  Geis. 
Pbkgrifin  Genoveva  S.  97:  Klees  Einl.  zur  Genoveva.  Tiecks  Werke  (Bibliogr.  Institut)  I.  178. 

*•)  Nach  einer  ersten,  wohlwollenden  Erwähnung  an  Kömer  3.  Juli  1800  mit  steigender 
Straige  in  den  beiden  Briefen  an  Kömer  5.  Jan.  u.  27.  April  1801 :  Jonas  6.  167;  235;  270.  Haym' 
S.  531. 

**)  V.  2292  „Hier  unter  diesen  Blumen  setzt  mich  nieder,  /  Und  ihr  befebt  euch  in  die 
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Teichoskopie,  die  in  die  Genoveva-Szene  übergeht,  aber  monologisch  gefaßt 
und  mit  der  shakespearischen  Sterberede  gepaart  wird.  Schiller  hat  emzig 
diese,  ohne  Beobachtung,  stellt  sich  aber  mit  der  berichtenden  Funktion  des 
Auftritts  eng  neben  Tieck.  Sein  Talbot  nimmt  wie  Otho  sterbend  entscheidende 
Meldungen  entgegen,  und  es  ist  interessant  zu  verfolgen,  wie  in  der  sachlichen 
Gegensätzlichkeit  der  Situation  —  Sieg  und  Niederlage  —  das  technische 
Verf2ihren  übereinstimmt. ■*'")  Die  parallelen  Szenen  geben  eine  gute  Vergleichs- 


Schlacht  zurück";  Selbitz:  „Legt  mich  hieher  und  kehrt  zu  Götzen."  Dem  Einwand  des  goe- 
thischen  Knechtes  „Laßt  uns  bleiben  Herr,  ihr  braucht  unser"  entspricht  Talbots  „Ich  brauche 
keines  Beistands,  um  zu  sterben."  Der  Gedanke  an  den  Tod  liegt  aber  dem  leichter  verwundeten 
Selbitz  hier  fem  (wohl  aber  später,  auf  ungünstige  Meldung:  „So  stirb  Selbitz",  wie  Talbot  auf 
die  Hiobspost,  in  der  Sprache  Schillers,  „So  strömet  hin,  ihr  Bäche  meines  Bluts");  dagegen  be- 
reitet sich  Ticcks  Otho  (s.  o.  S.  246  Anm.  ^  wie  Talbot  zum  Sterben  und  erwidert  auf  den  Ein- 
spruch des  Dieners  „Ihr  seid  nicht  sicher":  „Zum  Sterben  ist  jedweder  Ort  noch  sicher"  (Vgl- 
dazu  wiederum  Schillers :  „Fastolf ,  bringt  den  Feldherm  /  An  einen  sichern  Ort").  —  Bei  Shake- 
speare, wo  der  Vorgang  selbst  sich  in  König  Johann  V,  4  („Graf  Melun  verwundet  und  von  Sol- 
daten geführt")  und  I  Heinrich  VI :  IV,  7  („Talbot  verwundet  von  einem  Diener  geführt")  findet, 
fehlen  diese  Einleitungen.  —  Weiteren  Einfluß  des  Götz  auf  die  Jungfrau  s.  o.  S.  301  Anm.  **); 
die  Jungfrau  bei  den  Köhlern  wie  Götz  bei  den  Zigeunern:  Hoffmeister  4,  368;  Düntzcr* 
S.  287;  Brahm,  Ritt.  S.  143.  Dieser  Szene  des  in  den  Unwettern  der  Natur  gehetzten  Götz 
steht  eben  so  nahe  die  Flucht  Baumgartens  vor  den  landenbergischen  Reitern  im  Teil  I,  1 .  Die 
wichtigste  Einwirkung  ist  diejenige  der  Selbitzszene  auf  die  Teichoskopie  des  5.  Aktes  der  Jungfrau. 
*^  Hauptmann  (Tieck,  Schriften  2,  128)  „Sterbt  nicht,  der  Feind  ist  schon  zurückgeschlagen." 
Jungfrau  2298  „Edler  Lord,  steht  auf!  /Jetzt  ists  nicht  Zeit,  ermattet  hinzusinken."  Parallel  ist 
auch  die  Einleitung  dazu;  Ticcks  Hauptmann  auftretend:  „Wo  seid  ihr  denn,  Herr  Otho?  — 
Hier,  in  meines  Gottes  Namen.  —  Doch  nicht  verwundet?"  Schillers  Fastolf  zum  auftretenden 
Lionel:  „Hier  liegt  der  Feldherr  auf  den  Tod  verwundet.  —  Das  wolle  Gott  nicht!"  Darauf 
folgen  in  beiden  Szenen  die  genaueren  Schilderungen  des  Verlaufs.  Othos  „So  sterb  ich  gerne" 
(weil  der  Sieg  gewiß  ist)  dreht  das  „So  stirb  Selbitz"  bei  Goethe  (dort,  weil  die  Niederlage  gewiß 
scheint)  sachlich  um ;  Talbots  „So  strömet  hin"  steht  darin  dem  Götz  näher.  —  Zu  den  allgemeinem, 
auch  aus  Shakespeare  oder  der  Situation  zu  erklärenden  Übereinstimmungen  gehört  das  religiöse 
Motiv;  Tieck  2.  129  „Geht  nur  in  die  Schlacht,  /  Daß  ich  vor  Gott  zu  stehn  mich  möge  sammeln"; 
Lionel  2330  (s.  o.  Anm.  •*)  auf  S.  307  „Mylord!  Ihr  habt  nur  noch  /  Für  wenig  Augenblicke 
Leben"  usw.) —  Ebenso  der  Abschied  vor  dem  Sterben,  Tieck  2,  131  „So  laß  uns  also,  Bmder, 
Abschied  nehmen";  Lionel  2345  „Kurz  ist  der  Abschied  für  die  lange  Freundschaft"  —  der  für 
Tieck  oben  (S.  247  Anm.  ^))  bereits  aus  der  Warvrick-Szene  nachgewiesen  wurde.  Zu  Lionek 
„Aui  Wiedersehn  in  einer  andern  Welt !"  vgl.  Warwicks  „Denn  Warwick  sagt  euch  Lebewohl  bis 
auf  den  Himmel."  —  Talbots  Worte  „Verflucht  sei,  wer  sein  Leben  an  das  Große  /  Und  Würd'ge 
wendet  und  bedachte  Plane  /  Mit  weisem  Geist  entwirft  . .  .  War  unser  emstes,  arbeitsvoUes 
Leben  /  Keines  ernsthaftem  Ausgangs  wert?"  klingen  an  diejenigen  Abdorrhamans  an  (Tieck  2, 
59)  „Sollt'  ich  mein  großes,  tatenreiches  Leben,  /  Den  Ruhm  der  Welt  und  meine  großen  Plane.  / 
Die  schöne  Zukunft  einem  Jüngling  opfern?" 
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möglichkeit.  Aus  der  motivischen  Verwandtschaft  treten  die  Unterschiede 
zwischen  der  Dramatik  Tiecks  und  Schillers  scharf  hervor,  im  Geistigen 
—  Otho  stirbt  als  frommer  Gottesstreiter  in  wehmütiger  Ergebung,  Talbot 
als  ungebeugter  Gottesleugner  in  gewaltiger  Auflehnung  gegen  das  Ge- 
schick —  und  ebenso  im  Dichterischen:  in  Tiecks  Sterbemonolog  schwelgt 
das  Gefühl,  bei  Schiller  herrscht  der  machtvoll  gefaßte  Gedanke. 

Ob  die  Führerzweikämpfe  Schillers  von  Ticck  mitbestimmt  sind,  läßt  sich 
nicht  ausmachen,  da  sie  schon  bei  Shakespeare  im  Vordergrund  stehen.  An- 
klänge an  die  Genoveva  scheinen  in  der  Art  zu  liegen,  wie  die  Kämpfer  sich 
stellen.")  Sicherer  ist  eine  Einwirkung  auf  die  Fluchtszene,  obwohl  auch  der 
shakespearische  Talbot  die  Weichenden  umsonst  anfeuert.  Auf  Tieck  weist 
hier  entschieden  die  Übereinstimmung  der  Situation,  kopflose  Verwirrung 
beim  nächtlichen  Überfall,  und  die  gleiche  technische  Anordnung,  die  eine 
Folge  rascher  Schreckensrufe  auf  mehrere  Flüchtlinge  verteilt.*^)  Bei  Shake- 
speare, wo  die  Szene  zur  Tagschlacht  vor  Orleans  gehört,  bleiben  die  Soldate^ 
stumm,*^)  und  Talbot  willigt  selbst  in  den  Rückzug. 

Neben  der  Summe  von  Einzelheiten  ist  augenscheinlich  das  Motiv  der 
Nachtschlacht  selbst  aus  der  Genoveva  geflossen.  Die  Geschichte  kennt  keine 
nächtliche  Unternehmung  Johannas  gegen  das  englische  Lager.*")   Dafür  ent- 


**)  V.  1678  „Verfluchte!  Deine  Stunde  ist  gekommen";  2454  „Verfluchte,  rüste  dich  zum 
Kunpr*  (».  o.  Anm.  *•));  Tieck  2,  55  „Die  Stunde  deines  Todes  ist  gekommen."  Zu  2455  „Nicht 
beide  /  VerUsten  wir  lebendig  diesen  Platz"  vgl.  aber  auch  Shakespeare.  I  Heinrich  fV:  V.  4: 
„Denn  die  Sturnie  kam.  /  Wo  einer  von  uns  endet",  ein  beim  Antreten  zum  entscheidenden 
Zweikampf  naheliegeitder  Gedanke;  zu  2463  „Und  unbezwungcn  noch  ist  dieser  Arm"  vgL  Tieck 
2,  55  „Prahl  nicht  zu  früh,  dies  ist  ein  fränksches  Schwert".  —  Weitere,  schwankende  Ähnlich- 
keiten entziehen  sich  der  Gegenüberstellung  in  einzelnen  Versen. 

**)  Tieck  2,  125:  Erster  bis  Dritter  Hauptmann:  Schiller  II,  5:  Erater  bis  fünfter  Soldat. 
Auch  die  metrische  Ungebundenheit  der  Zeilen  bei  Schiller,  wenn  auch  durch  den  Charakter 
solcher  Rufe  nahegelegt,  erinnert  an  Tieck.  bd  dem  sie  vom  Vers  zur  Prosa  überführen. 

^)  I  Heinrich  VI :  I,  5  (Petersen).  Daran  klingt  die  Einleitung  des  Talbotschen  Monolog» 
bd  Schiller  an:  „Sie  hören  nicht,  sie  wollen  mir  nicht  stehn"  (Shakespeare:  „Hört,  Landetleut'l 
Enteuert  das  Gefecht"):  femer  1540  „Vor  diesen  frink'schen  Weichlingen  zu  flichn.  /  Die  wir  in 
twanzig  Schlachten  überwunden"  —  verwandt  zu  Shakespeare  ..Nicht  halb  so  bang  flichn  Schafe 
vor  dem  Wolf  /  ...  Als  ihr  vor  euren  oft  bcKwungnen  Knechten."  —  Die  Tiergieichnine  de« 
■hal[H|>ciritrhfn  Talbot  haben  wir  oben  S.  248  Anm.  ")  in  der  andern  Fluchtszene  der  Genoveva 
(2.  52)  nacl^ebiUet  gefunden;  bei  Schiller  anklingend  v.  1545;  an  diesen  Auftritt  bei  Tieck  (Ab- 
dorrhaman  2,  52  „Ich  könnt'  euch  all'  mit  diesem  Arm  vernichten")  möchte  man  bei  Wort  und 
Tun  des  schillerischen  Feklherm  1550  „Flieh  zur  Hölle  /  Du  selbst!  Den  soll  dies  Schwert 
durchbohren  — "  denken.  Tiecb  Otho  2,  125  treibt  die  fliehenden  Hauptleute  ebenfalls  te^**it- 
aam  zurück,  aber  in  komischer  Form. 

»•)  Vgl.  Düntzer«S.  107  f. 
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spricht  der  überraschende  Einbruch  der  Feinde,  der  Brand  der  Zelte  und  die 
entstehende  Panik  bei  Schiller  völlig  dem  Ausfall,  den  Tiecks  Mohren  in  das 
fränkische  Lager  vor  Avignon  machen.  Nur  zeigt  Schiller  auch  die  ersten, 
bei  Tieck  beobachteten  Vorgänge  auf  der  Bühne.  Der  sachlich  entgegen- 
gesetzte Handstreich  Talbots  gegen  Orleans  bei  Shakespeare  steht  hier  femer, 
trotz  ein  paar  verwandten  Zügen .*^)  Beweiskräftig  ist  vor  allem  die  Ver- 
wendung der  nächtlichen  Feuersbrunst  für  die  der  Massenaktion  folgenden  Auf- 
tritte. Schiller  gewinnt  aus  ihr  eine  düstere,  nicht  mehr  wegzudenkende  Folie 
für  die  Montgomery-Szene,  zu  der  die  Jungfrau  aus  Brandes  Flammen  schreck- 
lich heranschreitet,  ganz  ähnlich  wie  Tieck  sie  leitmotivisch  seiner  anschliefJen- 
den  Sterbeszene  zugrunde  legt.  Damit  ist  freilich  schon  wieder  die  trennende 
Grenze  berührt:  für  Schiller  bedeutet  Nacht  und  Brand  stimmende  Um- 
hüllung eines  im  Grunde  —  trotz  der  Sonderart  der  Montgomery-Szene  — 
doch  aktionellen  Auftritts.  Tieck  verliert  sich  in  Bild  und  Stimmung  der 
auflodernden  und  in  der  Finsternis  ersterbenden  Flamme.  Die  Betrachtung 
von  Anlehnungen  sachlicher  und  technischer  Art  führt  damit  immer  wieder 
zur  Erkenntnis  der  grundsätzlichen  Unterschiede  im  dramatischen  Verfahren. 
Eine  besondere  Stellung  innerhalb  der  Kriegshandlung  der  Jungfrau  nimmt 
die  Schlachtbereitschaft  ein,  die  den  fünften  Akt  eröffnet.  Schiller  faßt  darin 
so  unbestimmt  wie  nirgends  sonst  die  kriegerische  Entwicklung  seit  Johannas 
Verbannung  (Ende  IV)  in  eine  szenisch  wirksame  Einzelsituation;  er  gibt  sich 
damit  zufrieden,  daß  sie,  ohne  weiter  in  den  Verlauf  der  Kriegsaktion  ein- 
gegliedert zu  sein,  den  augenblicklichen  Zweck  erfüllt.  Die  wiedererstandene 
Macht  der  Engländer  dokumentiert  sich  in  dem  Artillerieduell,  das  hinter  der 
Szene  zwischen  ihnen  und  einem  französischen  Heer  tobt  und  den  tosenden 
Gewittersturm  übertönt.  Die  Köhlersleute  erhalten  daraus  Veranlassung,  die 
neue  Lage  in  gedrängten  Versen  zu  exponieren.^®)  Woher  die  französischen 
Truppen  kommen,  brauchte  nicht  deutlich  zu  werden,  und  das  folgende  lehrt, 

")  Die  Wachen,  für  die  Schillers  Talixjt  v.  1230.  den  Überfall  vordeutend.  Befehl  erteilt, 
werden  bei  Shakespeare,  I  Heinrich  VI:  II,  1  sichtbar  aufgeführt;  daß  sie  darauf  ihre  Pflicht  nicht 
tun  —  sie  alarmieren  wie  diejenigen  Schillers  (v.  1502)  u.  die  Hauptleute  Tiecks  (2,  124)  zu  spät  — 
wird  schon  dabei  durch  ihre  Mißstimmung  begründet.  Bei  Schiller  hätte  eine  solche  Motivierung 
der  Überlegenheit  der  Jungfrau  geschadet.  Sie  fehlt  auch  bei  Tieck,  der  den  Otho  2,  124  zornig 
ausbrechen  läßt,  daß  den  Mohren  die  Überraschung  gelungen  ist.  Ein  ähnlicher  Überfall,  ebenfalls 
mit  einer  einleitenden  Wachszene,  III  Heinrich  VI:  IV,  3.  —  Shakespearisch  ist  die  Art,  wie  die 
Jungfrau  zum  Losschlagen  den  Feldruf  gibt,  und  wohl  auch  die  Form:  v.  1501  „Gott  und  die 
Jungfrau";  I  Heinrich  VI:  IV,  2  „Gott  und  Sankt  George!".  I  Heinrich  IV:  V,  2  „Esperancel 
Percy!"  und  oft;  vgl.  auch  I  Heinrich  VI:  II,  1. 

**)  V.  3061  ff.  Zu  3063  „Die  beiden  Heere  stehen  sich  so  nah"  vgl.  aus  dem  Gedicht  „Die 
Schlacht"  v.  34  „Nah  umarmen  die  Heere  sich";  dieselbe  Eröffnungssituation  in  Khngers  Kon- 
radin, t.  o.  S.  167  Anm.').    Da»  Gewittergleichnis  für  die  Schlacht  ebenfalls  in  dem  Gedicht, 
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<la6  dieses  Heer  des  Königs,  das  sich  hier  (echtbereit  im  Angesicht  der  Eng' 
länder  befindet,  außerhalb  der  greifbaren  Handlung  steht.  Einzig  Raimond 
gedenkt  seiner  noch  einmal,  dann  entschwindet  es  dem  Blick  völlig  und  ist 
in  der  weiteren  Entwicklung  der  Ereignisse  nicht  unterzubringen,  wenn  auch 
der  Zuschauer  nicht  dazu  kommt,  die  Rechnung  anzustellen .*'')  Dafür  konnte 
Schiller  durch  das  Motiv  die  neue  Lage  mit  emem  Schlag  ins  klare  setzen. 
Er  gewann  zudem  in  dem  Eröffnenden  Schlachtgewitter  —  Kampf  in  der 
Natur  umtobt  das  Ringen  der  Heere  auch  im  Eingang  des  Macbeth  —  einen 
kraftvoll  stimmenden  Auftakt  zu  seinem  letzten,  entscheidenden  Kriegsakt. 

Die  symbolische  Parteiung. 
Nachdem   im   vorangegangenen   Reigen  der  Schlachten   alle   Mittel   dra- 
matischer Wiedergabe,  der  geschlossene  und  der  dialogisch  aufgelöste  Bericht, 

%*ciuge  Vene  vorher.  Zu  dem  entscheidungsschwangeren  „Und  jede  Stunde  /  Kann  es  sich 
bbtig  fürchterlich  entladen"  vgl.  „Die  Schlacht"  v.  33  „Eisern  fallen  die  Würfel". 

**)  Das  „Französische  Lager"  V,  7  f.,  wohin  Raimond  mit  der  Kunde  von  der  Gefangennahme 
Johannas  gelangt,  kann  nach  dem  Klang  seiner  Worte  vom  Ardennerwald  3303  u.  3313,  die  eine 
größere  Distanz  voraussetzen,  nicht  das  von  den  Engländern  nur  durch  den  Wald  getrennte  (3364) 
»ein;  dem  widerspricht  auch  entschieden  die  Szene  Dunois'  mit  den  Abgesandten  des  Königs, 
worin  wohl  von  neuer  Bedrängnis  durch  den  Feind,  aber  nicht  von  so  unmittelbarer  Gefahr  und 
noch  weniger  von  bereits  erfolgter  Gefechtsberührung  die  Rede  ist.  Es  sind  demnach  zwei  fran- 
zösische Heere  zu  unterscheiden.  Die  Worte  Raimonds  3119,  die  dem  nähern  gelten:  „Dort 
stehn  die  Unsem.  die  euch  ausgestof^n".  bezeichnen  nur  die  Partei,  nicht  die  Führer  persönlich: 
von  deren  Lager  —  dem  französischen  Hauptquartier  —  muß  sich  Johanna  in  den  drei  Tagen 
ihres  Herumirrens  (3075)  weiter  entfernt  haben;  auch  die  Worte  des  Köhlers  3094  ff.  möchte  man 
eher  auf  den  ferneren  Standort  des  Hauptheers  beziehen.  Die  nahe  Streitmacht  berücksichtigt 
der  Dichter  weiterhin  weder  bei  Raimonds  Meldung  —  er  müßte  doch  sie  zuerst  aufsuchen  — 
noch  dem  Aufbruch  Dunois'  (3318  ff.),  noch  beim  Anrücken  zur  Schlacht  (3369  ff.)  Den  Platz 
der  königlichen  Macht  hat  Schiller  nicht  näher  bestimmt  und  sich  damit  eine  elastische  l^um- 
voretellung  gewahrt.  So  fem  den  Engländern  man  im  Eingang  von  V,  7  zu  stehen  wähnt,  so  nah 
rückt  man  ihnen  mit  Dunois'  abschliei^ndem  Aufruf  zum  Gefecht.  Hier  legt  der  Dichter  auch 
Wert  darauf,  die  Fiktion  ausdrücklich  zu  stützen,  als  ob  der  ganze,  überreiche  Akt  an  einem  Tage 
vor  sich  gehe:  3323  „Frei  muß  sie  sein,  noch  eh  der  Tag  sich  endet".  Realiter  können  die  Distanzen, 
die  doppelt,  zuerst  von  Raimond,  dann  nach  erfolgtem  Aufbruch  vom  Heer  zurückzulegen  sind, 
zusammen  mit  der  Schlacht  selbst  nicht  wohl  an  einem  Tag  bewältigt  werden,  noch  weniger,  weil 
schon  zu  Beginn  des  Aktes  der  Köhlerbub  aus  der  Stadt  zurückerwartet  wird,  also  nicht  früher 
Aflorgen  ist;  auf  der  andern  Seite  wäre  angesichts  der  drängenden  Entwicklung  die  Annahme, 
daß  die  Jungfrau  im  Turm  übernachten  müßte,  natürlich  absurd.  Der  Akt  ist  in  der  Freizügigkeit 
seiner  poetischen  Zeitrechnung  ein  gutes  Beispiel  für  den  von  Petersen  S.  122  (vgl.  126  u.  130) 
aufgewiesenen,  einzigen  Grundsatz  der  stetigen  Folge  der  Handlung.  —  Zu  der  ausdrücklichen 
FestseUung  des  Zwischenraums  von  IV  zu  V  auf  drei  Tage  (3073)  ist  zu  sagen,  daß  in  3066  S. 
%ne  in  3249  ff.  u.  3262  fi.  die  Vorstellunc  eines  Ungeren  Zeitraums  hemchL 
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die  szenische  Vorführung,  die  stilisierende  Erfassung  und  die  musilcahsche 
Andeutung  erschöpft  sind,  greift  der  Dichter  für  das  Schlußtreffen  zur  Teicho- 
skopie.  Der  Soldat  der  Königin  schildert  die  Feldschlacht  vom  Ausguck 
seiner  Warte  aus.  Schiller  steht  mit  diesem  Auftritt  in  einer  ganzen  Tradition 
und  lehnt  sich  an  ihr  Urbild,  Goethes  Selbitz-Szene,  auch  unmittelbar  an,^'') 
Aber  die  Bedeutung  seiner  Lösung  liegt  gerade  m  den  Abweichungen  von 
jener  Gestaltung.  Mit  einer  neugeschaffenen,  krönenden  Formung  schließt  er 
die  gesamte  Ausbildung  der  Schlachtbeobachtung  seit  Klopstock  ab. 

Der  Dichter  schreibt  an  Goethe  am  28.  November  1797  über  Shakespeares 

Richard  III.:  „Zu  bewundem  ist's, wie  geschickt  er  das  repräsentiert,  was 

sich  nicht  präsentieren  läßt,  ich  meine  die  Kunst,  Symbole  zu  gebrauchen, 
wo  die  Natur  nicht  kann  dargestellt  werden."  Die  allgemeiner  gemeinte 
Äußerung  bezeichnet  scharf  das,  was  er  selbst  im  fünften  Akt  der  Jungfrau 
für  die  Gefechtsdarstellung  leistet.  Die  gesamte  Entwicklung  der  dramatischen 
Schlachttechnik  ist  nichts  anderes,  als  ein  Ringen  der  beschränkten,  allseitig 
eingeengten  Darstellungsmittel  der  Bühne  mit  dem  unbegrenzten  Vorwurf, 
tiefer  gefaßt  ein  Bemühen,  den  auseinanderstrebenden,  uferlosen  Schlachtstoff 
in  einen  dramatischen  Brennpunkt  zu  sammeln,  ihn  künstlerisch  zu  organi- 
sieren; denn  der  entscheidende  Umstand,  daß  die  Natur  nicht  kann  dargestellt 
werden,  beruht  beim  Schlachtproblem  nicht  so  sehr  auf  dem  äußeren  Unver- 
mögen der  Bühne,  als  dem  Kunstgesetz.  Ein  Schikaneder,  und  von  der  ent- 
gegengesetzten Seite  auch  Grabbe,  stellt  sich  mit  seinen  naturwahren  Schlachten 
außerhalb  seines  Bereichs. 

Die  Geschichte  der  Auseinandersetzung  zwischen  Kampfstoff  und  dra- 
matischer Form  hat  uns  im  wesentlichen  drei  Typen  gezeigt.  Ein  kühn  ab- 
breviierendes  Verfahren,  worin  das  Wirklichkeitsbild  grundsätzlich  beibehalten 
ist,  befolgt  Shakespeare.    Es  setzt  ein  unverwöhntes  Publikum  voraus,  deis 


^°)  Brahm.  Ritt.  S.  152  f.;  Düntzer'  S.  301;  Bellermann  in  Werke  5.  511;  Petersen. 
Säkularausg.  6,  401  f.  —  Die  allgemeine  Verwendung  der  Beobachtung  gehört  zum  wichtigsten 
formalen  Zuwachs  der  neuen  gegenüber  der  alten  Klassik.  In  der  Jungfrau  zwei  hervorstechende 
Fälle,  zur  Unterstützung  des  Dekorativen:  1755  „Blick  um  dich  her!  /  In  Asche  liegt  das  engel- 
länd'sche  Lager"  usw.;  2434  „Schau  hin!  Dort  hebt  sich  Reims  mit  seinen  Türmen"  usw.  — 
Fensterbeobachtung  v.  671  u.  1919  ff.;  Sonnenuntergang  3093  u.  3193  (ähnlich  bedeutungsvoll 
schon  Räuber  III.  2).  Die  Naturbeobachtung  leistet  die  größten  Dienste  im  Teil,  wo  die  Umwelt 
^un  reichsten  in  die  Handlung  einbezogen  ist:  Berg  und  See,  Gewitter  und  Sturm  werden  durch 
sie  gegeben,  und  die  szenische  Darstellung  mannigfach  unterstützt.  Hauptbeispiele  im  Eingang 
(I,  1)  und  auf  dem  Rütli  (II,  2;  Mondregenbogen  972  ff.;  Morgenröte  1441  ff.).  Beobachtung  von 
Undarstellbarem:  Viehherde  49  ff.;  Schiffsbeobachtung:  Baumgartens  Rettung  165  ff.;  Geßlers 
Fahrt  2163  ff.  Die  Braut  v.  M.  dagegen  zeigt  nur  die  auch  der  alten  Klassik  eigene  Beobachtung 
von  Auftretenden:  2151  ff.;  2259  ff.  usw.  Erlauschen  125  ff.;  982  ff. 
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keinen  Anstoß  nimmt,  wenn  die  Realität  auf  der  Bühne  nur  fn«ngelKaft  zur 
AnKKauunK  kommt,  also  etwa  eine  Völkerichlacht,  durch  ein  Dutzend  Statisten 
darRestrllt,  sich  Kcfallen  laut.  Durch  wilhges  Mitgehen  in  den  Außendingen 
eröffnet  rs  dem  Dichter  den  weitesten  Spielraum  in  der  poetischen  Erfassung 
des  Krieges.  War  die  Anspruchslosigkeit  verloren,  wie  schon  im  Sturm  und 
Drang,  so  mußte  diese  kriegsdichterisch  reichste  Darstellungsweise  die  Stücke 
dem  Theater  entfremden.  Im  strikten  Gegensatz  dazu  steht  die  stilisierende 
Schlachterfassung,  die  in  der  deutschen  Entwicklung  am  reinsten  in  dem 
Gefecht  der  Iphigenir^')  gegeben  ist.  Sie  rückt  von  der  Realität  bewußt  und 
ausdrücklich  ab.  und  entbindet  sich  dadurch  von  ihren  Ansprüchen.  Je  ent- 
schiedener sie  den  Standpunkt  der  Kunst  betont,  um  so  unanfechtbarer  wird 
sie.  Dagegen  hatte  freilich  schon  die  französische  Klassik  mit  Versuchen,  die 
strenge  Form  rationalistisch  zu  liegründcn.  verstoßen.  Die  gottschedische 
Tl>eorie  und  Tragödienpraxis  kam  mit  ihrem  Grundsatz,  sie  vor  der  platten 
Vernunft  zu  rechtfertigen,  aus  dem  Dilemma  vollends  nicht  mehr  heraus.  Ab 
Resultat  der  Elntwicklung  von  Gottsched  über  den  Sturm  und  Drang  ersteht 
an  dessen  Ausgang  der  dritte,  der  theatralische  Schlachtentyp.  von  da  ab  der 
häufigste  und  zumal  «u(  den  Bühnen  herrschende.  In  seiner  Art  und  Unart 
prägt  er  sich  am  schärfsten  bei  Kotzcbue  aus.  alx-r  auch  in  der  hohen  Kampf- 
dramatik  Schillers  —  aus  der  Jungfrau  gehören  die  mittleren  Schlachten  hier- 
her —  und  Kleists  ist  er  unentbehrlich.  Er  beruht  auf  einem  Kompromiß 
zwischen  dem  unbeschränkten  Stoff  und  den  beschränkten  Möglichkeiten  der 
Darstellung.  Er  wird  die  Realität  der  Schlachten  nicht  erreichen  können, 
aber  er  kann  sie  vortäuschen;  nicht  im  aussichtslosen  Wetteifer  mit  der  ^4atur. 
sondern  durch  Ersetzen  der  Erscheinung  durch  ihren  bloßen  Eindruck.  Er 
steht  darin  Shakespeare  nahe,  daß  er  die  Wirklichkeit  zugrunde  legt,  und  weil 
die  Theaterschlachten  viele  Kunstmittcl  dem  Briten  entlehnen,  sehen  sie  viel- 
fach aus  wie  shakespearische.  für  die  moderne  Kulisscnbühne  zugestutzte 
Gefechtsbildungen.  Aber  das  Wollen  ist  ein  anderes  und  die  Grenze  nur 
dadurch  verwischt,  daß  auch  Shakespeare  heute  auf  dieser  Bühne  aufgeführt 
wird.  Hier  ist  das  Feld  der  geschickten  Regisjetirauskünfte.  der  uf»enlbehr- 
lichcn  Theaterkenntnis  der  Dichter,  der  Tummelplatz  der  szenischen  und 
musikalischen,  insgesamt  der  illusionistischen  Hilfsmittel.  Ebenso  wichtig  wie 
die  dramatische  Organisation  der  Schlacht  wird  das  gewandte  Verdecken  ihrer 
theatralischen  Schwächen,  die  Beherrschung  de»  Szenenwechsels,  der  Aufbau 

*')  1  o  S.  187  fi  Rn  Schiller  t»t  thm.  nur  6em  Out  Art  Hehändiunf.  iwcht  dcf  K«npf- 
aufi*bc  nach.  (Im  voff«^uhrir.  «her  »trrfif  fpordnrtc  Aufnnandrrtrr^m  der  Chöre  (def  Jtt^ 
wfit*rim  Porten"  Km\  Aufurti)  Braul  v.  M.  *.  1740  fl  •murnhm.  wo  Beaincc  un  kl— iifhtn 
Suxnr  dl«  BwhncnaktKin  in  Worte  l«ß« :  .Ste  wrfden  h«t>dfrmrtn.  d»e  Defen  blitrcn  — " 
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der  Dekoration.  Es  gilt,  die  leidigen  Störungen  zu  meiden,  die  beim  Bühnen- 
gefecht mit  stumpfen  Klingen  immer  zu  fürchten  sind.  Ein  gewisses  Entgegen- 
kommen des  Publikums  muß  auch  hier  vorausgesetzt  werden,  aber  es  fällt 
demjenigen  am  sichersten  zu,  der  es  versteht,  die  Illusion,  wenn  auch  mit 
taschenspielerischen  Kniffen,  am  vollkommensten  zu  schaffen. 

Der  Schlußakt  der  Jungfrau  reiht  diesen  Hauptformen  ein  neues  Schlacht- 
gebilde an.  Vermöge  einer  eigenartigen  Fundamentierung  der  Teichoskopie 
erreicht  er  den  ohne  Frage  vollendetsten  Typus  der  dramatischen  Kriegsaktion. 
Schiller  hält  an  der  Realität  des  Schlachtbildes  fest,  aber  er  behält  den  Kampf 
selbst  hinten  und  repräsentiert  auf  der  geschlossenen  Szene  das,  was  sich  auf 
ihr  nicht  präsentieren  läßt.  Seine  Lösung  besteht  darin,  daß  die  unsichtbar 
fechtenden  Parteien  nicht  nur  durch  Teichoskopie  erfaßt,  sondern  zugleich, 
zu  Symbolen  verdichtet,  auf  die  Bühne  gestellt  werden.  Die  Königin  Isabeau 
und  die  Jungfrau  stehen  sich  greifbar  anstatt  der  draußen  ringenden  Heere 
auf  Leben  und  Tod  gegenüber.  Durch  diese  symbolische  Parteiung  wird 
die  feindliche  Spannung  der  uferlosen  Schlacht  auf  ihren  gesammeltesten 
Ausdruck  gebracht.  Ihr  dramatischer  Kern  ist  für  die  Szene  ohne  alle  Bühnen- 
balgerei gewonnen.  Es  liegt  diesem  Verfahren  ein  klassisches  Prinzip  zugrunde, 
das  mit  dem  System  der  vertretungsweisen  Führerkämpfe  bei  Shakespeare, 
der  nur  das  Massengefecht  durch  das  Einzelgefecht  ersetzt,  nicht  zu  verwechseln 
ist.  Eine  technische  Vorstufe  haben  wir  in  der  Stellung  Max  Piccolominis 
beim  Truppenaufstand  im  Wallenstein  gefunden.  Indem  aber  Schiller  in  die 
geschlossene  Szene  zugleich  die  gegenständliche  Vermittlung  des  Treffens  auf- 
nimmt, wie  sie  der  Götz  geübt  hatte,  gelangt  er  zu  einer  Synthese  der  strengen 
und  der  freien  Schlachtform.  Sie  vermeidet  das  shakespearisierende  Getümmel 
auf  der  einen,  die  klassizistische  Verflüchtigung  der  Vorgänge  auf  der  andern 
Seite.^^)  Aber  sie  bewahrt  sich  aus  der  losgebundenen  Technik  den  Impetus 
der  Kriegsbewegung  und  paart  ihn  mit  den  dramatischen  Vorteilen  der  ange- 
strafften Formgebung. 

"'^)  Was  immerhin  auch  die  klassizistische  Tragödie  strenger  Observaiu  in  der  Epoche  Schillers, 
obwohl  sie  sich  nach  wie  vor  dem  Kampfgeschehen  verschließt,  an  Wirklichkeitsnähe  gewonnen 
hat.  lehrt  am  besten  der  Vergleich  der  beiden  österreichischen  Dramatiker  und  Soldaten,  C.  v. 
Ayrenhoffs  und  Heinr.  Jos.  v.  Collins.  In  dessen  „Coriolan"  (Berlin  1804)  wird  in  starkem 
Gegensatz  zu  der  frostigen  alten  Schule  alles  getan,  um  die  Kriegshandlung  durch  eine  Fülle 
lebendiger  Züge  innerhalb  der  Schranken  der  Form  sinnfällig  zu  machen:  Feldhermautorität  II,  5 
u.  IV,  2;  Führerbegabung  II.  7  u.  IV,  2;  Soldatenbehandlung  III,  I ;  Waffnung  II,  7;  Kriegsplan 
II,  7;  Beobachtung  IV,  6;  strenger  Disziplinbegriff  (aus  Collins  strengem  Staatsbegriff  erwachsend) 
II,  1  u.  II,  5.  —  Im  „Regulus"  (Berlin  u.  Frankfurt  1802),  der  sonst  wenig  Kriegerisches  enthält, 
wird  der  Wert  und  die  Unersetzlichkeit  altgedienter  Truppen  (II,  2,  DNL  139  II,  S.312)  verständig 
ins  Licht  gesetzt. 
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Rückblickend  sind  schüchterne  Ansätze  zur  symbolischen  Parteiung  in  der 
Entwicklung  mehrfach  zu  erkennen.  Für  die  Hermannsschlachten  bot  die 
Überlieferung  in  Segest  eine  Gestalt,  die  zwar  nicht  dem  Fcindeslager,  aber 
auch  nicht  dem  eigenen  angehört.  Elias  Schlegel  wie  Klopstock  machen  sich 
die  Möglichkeit  zunutze,  ihn  während  der  Schlacht  als  dramatischen  Vertreter 
des  Feindes  auf  die  Szene  zu  führen,  und  deuten  damit  einen  spannenden 
Zwiespalt  wenigstens  an.  Entfernter  verwandt  ist  eine  Situation  in  dem  sonst 
kümmerlichen  Ritterstück  von  Hahn  (I,  3).  Robert  weilt  scheinbar  als  Freund 
auf  Adelberts  Burg,  als  diesem  tückische  Angriffe  von  Roberts  Leuten  gemeldet 
werden.  Der  hinterhältige  Feind  gibt  sie  Schritt  um  Schritt  kalt  zu.  Etwas 
vom  dramatischen  Wert  der  Parteiung  wird  auch  in  dieser,  im  einzelnen  anders 
gelagerten  Szene  sichtbar.  Viel  näher  steht  die  Unterhandlung  in  Ifflands 
Friedrich  von  Osterreich  (oben  S.  200),  die  Freund  und  Feind  vor  dem 
Schlachthintergrund  im  Zimmer  zusammenführt.  Sie  scheint  auf  dem  Auf- 
tritt des  Paters  in  den  Räubern  zu  beruhen  und  weist  damit  in  Schillers  eigenes 
Schaffen.  Schon  der  junge  Dichter  faßt  den  Gehalt  des  Massenzusammen- 
pralls  in  eine  Auseinandersetzung  der  Führer,  Moors  und  des  Unterhändlers, 
die  an  die  Stelle  des  kriegerischen  Sachgeschehens  tritt.  Aber  ein  weiter  Weg 
trennt  diese  Szene  von  den  streng  gebundenen  Formungen  des  Wallenstein 
und  der  Jungfrau.  Die  wirklichkeitsferne  Gefechtsgestaltung  der  Iphigenie 
liegt  dazwischen.  Das  Kennzeichnende  des  klassischen  Typus  ist  die  parallel«- 
Führung  der  sichtbaren  und  der  unsichtbaren  Handlung,  wie  sie  auch  nicht 
zufällig  in  den  Ansätzen  bei  Klopstock  und  Elias  Schlegel  vorliegt.  Die  Räuber- 
szene fällt  wie  diejenige  Ifflands  noch  vor  die  Schlacht  und  läßt  den  Bühnen 
Raum  für  ihre  pantomimische  Durchführung.  Es  ist  immerhin  bemerkens- 
wert, daß  schon  sie  einen  knappen,  aber  wichtigen  Gebrauch  von  der  Teicho- 
skopie  macht,  nach  der  Situation  zwar  nicht  für  den  Kampf,  aber  für  die 
drohende  Bereitschaft  der  gegnerischen  Scharen. 

Eine  genaue  Parallele  zu  der  Anlage  der  Jungfrau,  mit  der  korrespondieren- 
den Parteiung  der  Fechtenden  und  der  Zuschauer,  findet  sich  in  der  Geschicht- 
schreibung Schillers.  Die  Bürger  von  Antwerpen  sind  auf  ihren  Wällen  Zeugen 
der  nahe  vor  der  Stadt  ausgefochtenen  Schlacht  von  Osterwecl  (Austruwecl). 
Jedes  von  den  schlagenden  Heeren  hat  nach  Schillers  Worten^^)  seinen  Anhang 
und  seinen  Feind  auf  den  Mauern,  und  die  Spannung  des  Treffens  wird  wie 
später  im  Drama  in  das  gegensätzliche  Frohlocken  und  Entsetzen  der  beiden 
Zuschauerparteien  gefaßt.  Die  Schlachtbeschreibung  formiert  sich  so  unter 
Schillers  Hand  zur  dramatischen  Szene.  Fast  scheint  es,  daß  die  Vorstellung 
einer  Bühne  zugrunde  liege.    Die  Zuschauer  des  Schlachtschauspiels   ver- 


")  CeKhickte  de*  AbUIk  der  ver.  NicdcH.  4.  Buch.   Wedce  6.  463. 
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drängen  das  Treffen  selbst  aus  dem  Gesichtskreis.  Die  Reflextechnik  tritt  ein, 
jede  Bewegung  auf  dem  Gefechtsfeld  malt  sich  in  den  Gesichtern  der  Ant- 
werp>ener.  Fast  kühner  als  es  dem  Epiker  zusteht,  verdichtet  Schiller  den 
Widerschein  der  Vorgänge  in  knappe  Aktionen  der  Beobachter.  Sie  wollen, 
von  den  geschauten  Ereignissen  mitgerissen,  den  Sinkenden  halten,  den  Fliehen- 
den zum  Stehen  bringen,  die  Gegnerischen  ihn  einholen,  aufreiben,  vertilgen  — 
so  wie  der  Beobachter  auf  der  Szene  dem  Erspähten  mit  der  Gebärde  folgt. 
Die  sachliche  Beschreibung  des  Treffens  geht  im  Geschichtswerk,  das  ein 
episches  Nacheinander  des  Gleichzeitigen  verstattet,  der  Mauerschau  voran. 
Aber  sein  Handlungsgehalt  erschließt  sich  dem  Dramatiker  sehr  bezeichnend 
erst  in  der  Zuschauerpantomime,  die  er  in  einer  antithetischen  Satzfolge  scharf 
durchführt;  historisches  Präsens  hat  ihren  dramatischen  Gegenwartscharakter 
zu  stützen. 

Minder  nahe  steht,  als  dramatische  Vorstufe,  die  Teichoskopie  in  Klingers 
Konradin.  (Diejenige  im  Octavian  Tiecks  fällt  zeitlich  später  und  hegt  sachlich 
fem.)  Klinger  bereitet  die  Lösung  der  Jungfrau  immerhin  darm  vor,  daß  er 
schon  die  bloße  Schilderung  der  Schlacht  dramatisch  eingliedert  und  in  dem 
Widerstreit  der  Führer  eine  wirksame  Gegensätzlichkeit  gibt;  sie  hat  aller- 
dings noch  nichts  für  den  Zwiespalt  des  unsichtbaren  Kampfes  Symbolisches. 
Im  Konradin  hängt  an  dem  beobachteten  Verlauf  des  Treffens  die  Entschei- 
dung über  das  Eingreifen;  in  der  Jungfrau,  mit  höchster  Anstraffung  der 
Spannung,  das  Leben  der  Heldin.^*)  Tieck  konnte  im  Blaubart  dieselbe 
dramatisch  unübertreffliche  Verzahnung  der  Teichoskopie  —  außerhalb  kriege- 
rischen Zusammenstoßes  —  seiner  Quelle  entnehmen.  Bei  Schiller,  der  sich 
schwerlich  dieser  abliegenden  Szene  erinnerte,  ist  sie  als  technischer  Meister- 
griff frei  erfunden. ^^)  Aber  auch  dieses  Kemmotiv  der  Anlage  tritt  bereits  in 
der  Schilderung  der  Antwerpener  Schlacht  auf.  ,,Der  Ausgang  des  Treffens 
schien  das  Schicksal  jedes  Zuschauers  zu  entscheiden",  heißt  es  dort  zur 
stärksten  Begründung  ihrer  Anteilnahme.  Abschließend  wird  das  Resultat  des 
Kampfes  m  emphatischer  Gegenüberstellung  auf  die  Bürgerschaft  bezogen. ^^) 


**)  Vgl.  Petersen,  Säkularausg.  6,  401 — 02;  für  Klinger  s.  o.  S.  173;  die  Situation  ist  bei 
Schiller  mehrfach  eindringlich  klargestellt,  am  prägnantesten  in  Johannas  ahnender  Voraussicht 
3376  „Mein  Volk  wird  siegen,  und  ich  werde  sterben",  und  in  Fastolfs  höhnender  Aufforderung 
3405  f.  „Du  weißt,  was  dich  erwartet.   Jetzt  erflehe  /  Glück  für  die  Waffen  deines  Volks !" 

")  Nur  eine  schüchterne  Andeutung  liegt  in  dem  „So  stirb  Selbitz!"  des  Götz,  das  bereits 
oben  S.  309  Anm.  **)  zu  Talbots  Ende  heranzuziehen  war,  und  seinerseits  auf  des  Cassius  Tod, 
Jul.  Cäsar  V,  3  zurückgeht,  den  die  schlechte  Meldung  verschuldet. 

^')  „Jetzt  fliehen  die  Geusen,  und  zehntausend  glückliche  Menschen  sind  gemacht;  Thou- 
louses  letzter  Zufluchtsort  steht  in  Flammen,  und  zwanzigtausend  Bürger  von  Antwerpen  sterben 
den  Feuertod  mit  ihm."    Werke  6,  463. 


318  Zwölftes  Kapitel. 

Die  Erzählung  rückt  damit  noch  enger  an  den  Schlußakt  der  Jungfrau  heran, 
und  nun  wird  einen  inneren  Zusammenhang  zwischen  den  beiden  Schlacht- 
formungen nicht  verkennen  können. 

Weil  die  symbolische  Parteiung  eine  besondere  Disposition  des  Stoffes 
verlangt  —  Vertreter  der  kriegerischen  Gegenmächte  müssen  nebeneinander 
ohne  den  Appell  an  die  Waffen  auf  der  Bühne  Platz  finden  — ,  wird  sie  ein 
seltener  Typus  sein.  Der  shakespearische,  die  Massenschlacht  vertretende 
Führerzweikampf  und  die  klassizistische,  stilisierte  Führerbegegnung  be» 
herrschen  das  Feld.  Aber  den  Erweis,  daß  neben  derjenigen  Schillers  weitere 
Lösungen  möglich  sind,  liefert  eine  stofflich  und  formal  ganz  anders  gelagerte 
Szene  Kleists  in  den  Schroffensteinern.  Einmalig  ist  allerdings  die  besondere, 
nach  allen  Seiten  vollendete  Durchbildung  dieses  schlachttechnischen  Meister- 
stücks. Die  Geschichte  bot  einzig  die  Tatsache  der  Gefangenschaft  der  Jung- 
frau. Alles  weitere,  der  Gedanke,  sie  an  den  Block  zu  ketten,  während  draußen 
die  Entscheidungsschlacht  ihres  Landes  geschlagen  wird,  die  Wendung,  sie 
in  der  höchsten  Not  kraft  ihres  Glaubens  das  letzte  und  größte  Wunder  tun 
und  dann  auf  dem  Bette  der  Ehren  fallen  zu  lassen,  gehört  dem  Dichter. 
Gegen  die  Abkehr  vom  geschichtlichen,  düsteren  Ende  sind  zuerst  die  Roman- 
tiker aufgetreten.  Dieser  Tadel  berührt  aber  nicht  die  dramatische  Voll- 
kommenheit des  unhistorischen  Ausgangs. 

Eis  war  einer  der  sicheren  Griffe  Schillers,  der  gefangenen  Johanna  die 
weibliche  Gegenspielerin,  das  Mannweib  Isabeau,  zur  Hüterin  zu  setzen.  Die 
Kontrastfigur,  der  schon  der  Triumph  ihrer  Gefangennahme  zufällt,  müßte 
allein  um  der  strengen  Symmetrie  der  entscheidenden  Szene  willen  erfunden 
sein.  Für  die  Reflextechnik  bietet  das  leidenschaftlichere  Gefühlsleben  der 
Frauen  die  größten  Vorteile.  •  Zugleich  wird  damit  die  Unwahrscheinlichkeit 
aus  dem  Wege  geräumt,  daß  wichtige  Führer  dem  Kampf  entzogen  bleiben. 
Die  Motivierung  der  Teichoskopie  ist  so  unanfechtbar  wie  nirgends  sonst. 
Die  gefangene  Jungfrau  darf  nicht  mitstreiten  und  darf  nicht  sehen.  Ein 
übermächtiger  Zwang  tritt  an  die  Stelle  mehr  oder  minder  lockerer  Begrün- 
<lungen,  warum  die  Zuschauer  untätig  stehen  und  dazu  einen  Berichterstatter 
zwischen  sich  und  den  Ereignissen  dulden.  Aus  der  Schwäche  wird  so  eine 
Stärke,  denn  aus  Johannas  Auflehnung  gegen  das  äußere  Machtgebot  quillt 
gerade  die  dramatische  Kraft  der  Situation.  Die  Jungfrau  strebt  mit  heißen 
Wünschen  aus  den  beengenden  Mauern  in  die  Schlacht,  aber  sie  ist  gefesselt. 
Sie  glüht,  den  wogenden  Kampf  wenigstens  mit  Augen  zu  sehen,  aber  es  ist 
ihr  verwehrt.  Sie  darf  sich  ihres  unfehlbaren  Gesichtes  rühmen  und  prägt 
das  Feldhermwort  vom  Blick,  der  die  Schlacht  regiert,  aber  der  Feind  vergönnt 
ihr  auch  nicht  eine  Ritze  in  der  Mauer.  Isabeau  ihrerseits  hat  für  das  Leben 
der  Gefangenen  gebürgt  und  läßt  sie  nicht  aus  den  Augen.    Sie  ist  damit 
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ebenso  an  eigener  Ausschau  gehindert,  und  die  Parallelität  in  der  Stellung 
der  beiden  Frauen  auch  darin  durchgeführt.  Die  äußere  szenische  Anordnung 
hilft  mit:  es  geziemte  der  Königin  nicht,  die  hohe  Warte  zu  ersteigen.  Der 
Soldat  muß  somit  als  notwendiger  Vermittler  der  Ereignisse  eintreten.  Inner- 
lich aber  schreibt  sich  seine  Bestallung  von  der  klassischen  Forderung  des 
klar  geschiedenen  Aufbaus  und  reinlicher  Trennung  der  Aufgaben  her.  Die 
sachliche  Motivierung  deckt  nur  restlos  die  aus  tieferen  Notwendigkeiten 
erwachsende  formale  Anlage. 

Ein  besonderes  technisches  Interesse  hat  die  Überleitung,  die  Schiller 
zwischen  dem  Abgang  der  englischen  Feldherren  und  dem  Anheben  der 
Teichoskopie  einlegt.  Genau  gerechnet  muß  Lionel  noch  erst  die  Scharen 
zum  Kampf  stellen  und  eilt  daher  vor  Fastolf  ab ;  jedenfalls  muß  so  viel  Raum 
geschaffen  werden,  daß  die  Führer  das  Schlachtfeld  erreichen  können.  Dazu 
dient  akustische  Beobachtung^')  durch  die  Jungfrau,  die  sich  aus  den  Klängen 
des  fränkischen  Kriegsmarsches  das  Bild  des  Heranzugs  ihres  Heeres  aufbaut. 
Es  ist  der  seltene  technische  Typus  der  hypothetischen  Schilderung,  den 
Schiller  zuerst  im  Fiesko  braucht.^^)  In  engverwandter  Bildung,  aber  visionär 
gewendet,  kehrt  dasselbe  Mittel  noch  einmal  im  ,,Demetrms"  wieder.  Dort 
erschließt  sich  Marfa  aus  der  Kraft  der  Phantasie  dcis  Nahen  des  befreienden 
Heerzuges,  sie  hört  die  Trommeln  und  Kriegstrompeten  des  Sohnes  über  die 
Weite  der  russischen  Steppen  weg  im  Geist,  wie  Johanna  durch  die  Mauern 
des  Kerkers  körperlich,  und  sie  ruft  daraufhin  die  Völker  Rußlands  von  allen 
Enden  des  Reichs  begeistert  zum  Krieg  auf,  gleich  wie  die  Jungfrau  die  draußen 
anrückenden  Franken  zu  Kampf  und  Sieg.  Zugleich  mit  der  technischen 
Prozedur  geht,  lehrreich,  der  ganze  Komplex  der  dichterischen  Vorstellungen 
auf  die  neue  Gestaltung  über.  Auch  Marfa  gibt  in  der  Szene  mit  Hiob  als 
gefangenes,  geknechtetes  Weib  dem  Mächtigen,  trotzdem  er  ihr  Leben  in  der 
Hand  hat,  in  Banden  Gesetze  —  vor  dem  Werbeaufruf,  in  derselben  An- 
ordnung wie  in  der  Jungfrau.   Wie  auf  Johanncis  Hochsinn  beim  Anzug  der 


^')  Sie  ist  in  der  Jungfrau  auch  sonst  häufig  (v.  994,  1 909,  235 1 ,  2763) ;  ebenso  in  der  Braut  v.  M. 
(Lauschszene  Beatricens  982  ff.)  und  im  Teil  (Läuten  %7.  2151,  2841 ;  Homer  1728  usw.).  Tech- 
nisch am  nächsten  steht  der  Horchmonolog  Leicesters  Maria  Stuart  V,  10. 

^)  Elr  konnte  von  ersten  Ansätzen  bei  El.  Schlegel  über  Lessing  zu  Fiesko,  Egmont  und 
endlich  Kotzebue  verfolgt  werden.  Es  scheiden  sich  voneinander  der  visionäre  Typus,  ohne 
■oder  wenigstens  ohne  nähere  Beziehung  zu  außerszenischen  Vorgängen  (Lessing,  Elgmont),  wozu 
auch  eme  Kampfprophezeihung  we  diejenige  Attinghausens  Teil  IV,  2  zu  rechnen  ist,  und  der 
konkrete,  der  wirkliche  Kampfgeschehnisse  vermutungsweise  erschließt.  Dieser  kann  sich,  wie 
hier  in  der  Jungfrau,  der  sicheren  optischen  Beobachtung  sehr  nähern,  wenn  ihm  Gehörseindnicke 
zugrunde  liegen.  Der  Fiesko  gewinnt  allerdings  gerade  aus  ihnen,  aus  Leonorens  fiebrig  gespanntem 
Horchen,  umgekehrt  eine  Kampfvision,  die  mit  der  Realität  nichts  zu  tun  hat. 


320  ZwöLTTTs  Kapitcl. 

Ihren  dir  u  Itwrrrn  Kcttrn  dop|>rlt  lasten,  itt  Marfa  ..geengt,  gebunden./ 
Beschrankt  mit  dem  unendlichen  Cicfühl".  abgeschnitten  von  der  befreienden 
Tat.  Alx-r  wie  der  Jungfrau  Seele  sich  auf  de»  Rügeln  de»  fränkischen  Krieg»- 
gesangrs  frei  aus  dem  Kerker  schwingt,  so  schöpft  die  Mutter  ihr  Gebet  urKl 
Flehen  flammend  aus  der  tiefsten  Seele  und  sendet  es  dem  Sohne  beflügelt, 
als  eine  Heerschar,  entgegen.''*)  Auf  die  technische  Verwandtschaft  beider 
Auftritte  nelx>n  der  poetischen  fallt  noch  ein  Licht  aus  den  Skizzen  zum  De- 
iTKrtrius.  die  zeigen,  dafi  Marias  Monolog  Ix^wußt  der  Absicht  unterstellt  war. 
einen  weiten  Sprung  im  Ortswechsel  innerh.ilb  des  Aktes  zu  überbrücken.**) 
Die  hypothetische  Schilderung  Johannas  dient  demselben  Zweck  der  SzetKn- 
verbindung  in  der  Zeit. 

Der  Gang  der  darauf  anhrlx-nden  Teichoskopie  erhall  dadurch,  daß  Freund 
und  Feind  zugleich  den  Kampf  verfolgen  und  im  erregten  Wechsel  seinen  Ver- 
lauf abfragen,  eine  ganz  neue  Sto(5kraft.  Der  Juliel  des  einen  ist  der  Schnrterz 
des  andern.  Die  Spannung  auf  die  Entscheidung  kann  nicht  höher  anwachsen 
als  in  dem  Tumult  von  Angst  und  Hoffnung,  den  jede  Wendung  des  Gefechts 
zeitigt.  Für  seine  sachliche  Durchführung  war  die  Rücksicht  auf  einen  ge- 
schichtlichen Tatbestand  nicht  gegeben.  Auch  das  Schlachtgeschehcn  konnte 
daher  durchaus  dem  klassischen  Gesetz  unterworfen  werden.  Der  unerläßliche 
Glückwechscl  ist  doppelt,  streng  symmetrisch  sind  die  drarruiti sehen  Akzente 
gesetzt,  zwei  Handlungen,  in  die  sich  der  gesteigerte  Affekt  entlädt.  Bei  der 
ersten  Krise,  der  scheinbaren  Niederlage  der  Engländer,  zückt  Isabeau  den 
Dolch  auf  die  Jungfrau,  und  nur  die  augenblickliche  Wendurig  hemmt  den 
Todesstreich;  bei  der  zweiten,  dem  gewissen  Unterliegen  der  Franzosen,  zcr- 
rcifk  Johanna  die  Ketten.  Diese  innere  dramatische  Organisation  des  Gefechts 
überragt  seine  äußere  Bedeutung  weit.  Darum  ist  das  taktische  Bild,  trotz 
Schillers  oft  bewährter  Kunst,  es  prägnant  zu  formen,  hier  verriacbiässigt.  Nur 
einzelne  Fetzen  aus  einem  im  Zusammenhang  nicht  vorgestellten  Verlauf 
werden  nach  Bedürfnis  in  die  Szene  geworfen.  Der  französische  Angriff  ent- 
wickelt sich,  man  hört  von  einer  Brücke,  die  der  Burgunder  bedrängt.  Fastolf 
im  erbitterten  Fußkampf  verteidigt,  von  einem  Graben,  wo  im  dichtesten  Ge- 
wühl die  Großen  beider  Heere  aufeinandertreffen;  dann  wird  Lionel  umzingelt 
und  befreit  und  durch  denselben  Fastolf.  der  den  Feind  im  Rücken  fafJt  — 
wieso  er.  selbst  scharf  im  Gefecht,  dazu  gelangt,  bleibt  unberücksichtigt  —  die 
Entscheidung   herbeigeführt.    Aus  der  allgemeinen    Rucht  der   Frinkiscben 

*•)  D«nrtnu.ll.  I  *  llWff  .  JunfffMi  V.  II  v  M07  fl  ;  ni  Drmrtr.  \Sf>-Oft  r^.  ixum^rmt 
i4b^  (Otirl)  K<n  Ans«tx  ru  h>-po<hetiKhef  KampfvchiUerunf  noch  in  den  Bawmiiiiwu»1<ii 
DunoH*  um  JoKtnna.  ».  2399  f. 

**)  V'rl.  darüber  Pdmen  S    IQ2. 
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blitzen  wichtige  Einzelbilder  auf :  der  Zusammenlauf  um  den  schwerverwundeten 
Dunois  und,  den  Ausschlag  gebend,  die  Gefangennahme  des  Königs,  auf  deren 
Stichwort  das  Wunder  erfolgt. 

Vom  Eingreifen  der  Jungfrau  ab  erfüllt  sich  das  Geschick  der  Ejigländer 
augenblicks.  Kaum  daß  sie  dem  Turm  entwichen  ist,  muß  Isabeau  mit  ihren 
Rittern  vor  den  eindringenden  Franken  schon  die  Waffen  strecken.  Die  über- 
stürzte Schnelligkeit  des  Geschehens  war  hier  durch  das  Wunderbare  gerecht- 
fertigt, und  Schiller  unterstreicht  sie  noch  ausdrücklich  in  der  Unfähigkeit  des 
Soldaten,  den  Vorgängen  auch  nur  mit  dem  Auge  zu  folgen.  Dasselbe  sieghafte 
Temjx)  gibt  er  aber  unbedenklich  schon  der  ersten  Schlachthälfte,  deren  um- 
fängliche Aktionen  in  der  knappen  Bühnenzeit  real  niemals  Platz  fänden. 
Klopstock  hatte  mit  einer  der  Wirklichkeit  nahekommenden  Schlachtdauer 
alle  dramatische  Spannung  semer  Kampfhandlung  verscherzt.  Schiller  setzt 
die  dramatische  Forderung  ohne  Rücksicht  über  die  rationalistische,  und  der 
Erfolg  gibt  ihm  Recht.  Den  Hauptanstoß  hat  er  sorgfältig  dadurch  umgangen, 
daß  eine  neu  auftauchende,  im  Gefecht  unten  nicht  gesehene  GestcJt,  La  Hire, 
in  den  Turm  eindringt.  Die  Zeit,  die  die  entwichene  Johanna  braucht  um  ins 
Schlachtfeld  zu  gelangen,  wird  durch  die  stockende  Pause  nach  dem  unfaßbaren 
Ereignis  ihrer  Befreiung  gewonnen,  deren  Dauer  sich  im  Bühneneindruck  stets 
vervielfacht. 

In  den  sachlichen  Motiven  der  Ausschau  faßt  Schiller  das  ganze  Gut,  das  die 
Entwicklung  bot,  zu  einer  kraftvollen  Einheit  zusammen.  Die  wesentlichen 
Möglichkeiten  enthält  schon  die  Selbitz-Szene,  und  es  sind  im  Grunde  immer 
dieselben  durch  den  Gegenstand  bestimmten  Züge,  die  in  den  Teichoskopien 
wiederkehren.  Als  Rahmenmotive  die  eröffnende  Aufforderung  an  den  Be- 
obachter, den  Auslug  zu  erklimmen,  und  die  zum  Schluß  drängende  Mahnung 
herabzukommen,  die  schon  bei  Shakespeare  durch  trübe  Ergebnisse  veranlaßt 
wird;  dann  die  treibenden  Freigen  der  Untenstehenden,  die  Hindemisse,  die 
sich  der  klaren  Auffassung  des  Bildes  entgegenstellen,  im  Götz  das  Drunter 
und  Drüber  des  Kampfgewühls,  seit  Ramond  und  Längenfeld  stereotyp  die 
aufsteigende  Staubwolke,  Doch  zeigt  auch  bei  Motiven  von  allgemeinerer 
Verbreitung  die  enge  Übereinstimmung  im  einzelnen,  daß  sie  Schiller  vor  allem 
aus  dem  Götz  geläufig  waren.  Ein  paar  feinere  Wendungen  finden  sich  nur  bei 
Goethe  und  ihm,  und  auch  wörtliche  Anklänge  fehlen  nicht.®^)   Aber  wie  in 

")  Die  Wegnahme  der  Reichsfahne  durch  Götz  scheint  ebenso  wie  bei  Isabcaus  Frage  danach 
(3439)  bei  der  atemlosen  Schilderung  der  Gefangennahme  des  Königs  vorzuschweben;  die  unter- 
streichende Frage,  die  deutlich  zwischen  den  Parteien  scheidet,  im  Götz :  „Er  stürzt.  —  Der  Haupt- 
mann? —  Ja  Herr  — "  kehrt  bei  Schiller  scharf  entsprechend  wieder:  3446  „Sie  entfliehen!  —  Wer 
flieht?  —  Die  Franken,  die  Burgunder  fliehn."  —  Das  Feststellen  der  Kämpfer  nach  ihrem  Äußern, 
da«  Petersen  S.  279  als  geschickten  Griff  der  Kostümbeschreibung  aufführt,  findet  sich  eben- 

Scherrer,  Kampf  im  deutseben  Drama.  21 
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der  Gesamtanlage  der  Teichoskopie,  so  sind  bis  in  die  letzten  Verästelungen 
der  Formgebung  hinein  die  Unterschiede  von  Goethes  Gestaltung,  nicht  das 
Gemeinsame  der  Sachmotive  das  Entscheidende.  Der  Vergleich  mit  der  SelbitZ' 
Szene  ist  fruchtbar,  weil  er  am  besten  die  klassische  Verfestigung  ermessen 
läßt,  die  Schillers  Auftritt  von  dem  vorbildlichen  der  Geniezeit  trennt.  Cha- 
rakteristisch scheidet  sich  schon  der  Duktus  der  Reden  und  Zwischen  reden, 
die  in  der  Jungfrau  bei  gleichem  Schlachttempo  ungleich  gemessener  schreiten 
als  im  Götz,  und  sich  wohl  zur  höchsten  Eile,  aber  nicht  zu  der  abgerissenen 
Hast  der  Realistik  Goethes  erheben.  Daß  der  Vers  an  sich  dafür  kein  Hindernis 
wäre,  sondern  nur  der  klassisch  maßhaltende  Vers,  wird  Kleists  ebenfalls 
jambische  Beobachtungsszene  in  den  Schroffensteinem  erweisen. 

Scheinbar  äußerliche  Abweichungen  der  Szenenanlagen  führen  in  die  Tiefe. 
Schillers  „Wartturm**  ist  kein  beliebiger  Punkt  des  Schlachtfeldes  wie  die  ..Höhe 
mit  einem  Wartturm"  des  Götz,  der  Auftritt  in  ihm  kein  lockerer  Ausschnitt 
aus  der  Kampfhandlung,  worin  eine  beKebige  Figur,  Selbitz,  zur  Motivierung 
der  Teichoskopie  dienen  muß.  Der  Kerker  der  Jungfrau  birgt  das  Handlungs- 
zentrum, und  die  symbolische  Parteiung  besteht  eben  darin,  daß  das  dramatische 
Gewicht  aus  der  auf^rszenischen  Schlacht  in  das  Bühnengeschehen  herein  ver- 
legt wird.  Der  Kampf  drauf^n  ist  nicht  mehr  Zweck  eines  über  die  Bühne 
hinausweisenden,  sondern  Material  eines  in  sich  selbst  geschlossenen  Auftritts. 
Das  Prinzip  der  Verinnerlichung,  das  der  französischen  Klassik  Schlacht  und 
Kampf  verbot,  kehrt  in  der  deutschen  wieder.  Aber  als  Ergebnis  der  gesamten 
Entwicklung  seit  Gottscheds  Reform  hat  sie  die  Mittel  in  der  Hand,  die  größte 
Kampfaufgabe,  die  Feldschlacht,  in  voller  Gegenständlichkeit  in  den  strengen 

falls  übereinstimmend  im  Götz:  „Ein  weißer  Federbusch,  wer  ist  d*s?  —  Der  Hauptmann"; 
Jungfrau  3455  „Wer  trägt  den  himmelblauen  Mantel . . .?  —  Das  ist  mein  Herr,  der  König". 
Beide  Male  fragt  der  Beobachter,  der  Empfänger  antwortet.  Ahnlich  Jungfrau  3421  „Ein  Wütender 
auf  einem  Barberroß  ...  —  Das  ist  Graf  Dunoisf;  umgekehrt  v.  3430  f.  Im  Götz  antwortet  der 
Knecht  auf  Selbitzens  Frage  nach  der  Person  einmal  mit  ihrem  Abzeichen :  „Siebest  du  Götzen  ?  — 
Die  drei  schwarzen  Federn  seh  ich  mitten  im  Getümmel", '  vgl.  „Georgs  blauer  Busch  venck%<nndt 
auch".  —  Auch  die  antike  Teichoskopie  pflegt  die  Helden  aus  KUstung,  Waffen  und  besonders 
dem  Sckildzeichen  zu  erkennen.  Schiller  hatte  1788  die  Eingangsszene  aus  Euripides'  Phöni- 
zierinnen übersetzt,  worin  der  Elrzieher  die  parallelen  Fragen  Antigones  nach  der  Person  der 
cnpihtcn  Führer  befriedigt ;  die  Verse  der  Jungfrau  sind  aber  der  Selbitzszene  ähnlicher.  —  Für 
%v6rtlichen  Anklang  ist  das  fast  unvermeidliche  „Siegl  Siegl  Sie  entfliehen  1"  (3446).  Götz:  ..Siegl 
SicgI  Sie  fliekn"  (Brahm)  allerdings  nicht  beweiskriftig:  viel  eher  3437  .Am  Graben  ist  ein 
fürchterlich  Gedring";  Götz:  „ein  fürchterlich  Gedring  wo  er  stund"  —  gemeinsame  Wort- 
wahl, gemeinsame  Apokopen.  —  Düntzer*  S.  302  nimmt  Anstoß  an  Dunois  „Gendarmen",  dem 
einzigen  kricgshittonKhen  terminus  der  ganzen  Teichoskopie  (schwergerüstete,  aus  Rittern 
formierte  Kavallerie  Karls  VII.).  Die  allerdings  unpathetische,  moderne  Bedeutung  ist  aber  erst 
nadwckillerisch.    Preußen  hatte  bis  1806  ein  Kürassierregiment  Gens  d'armes. 


Die  Jungfrau  von  Orleans.  323 

Bau  einzufügen.  Die  alte  Klassik  hatte  auf  sie  verzichtet,  die  Übergangszeit  war 
an  ihr  gescheitert.  Jetzt  überwindet  die  neue  nicht  bloß  die  Schwierigkeiten 
des  Vorwurfs,  sondern  erreicht  eine  Lösung,  die  aus  dem  Treffen  die  dramatische 
Grundlage  für  die  entscheidende  Szene  des  Stücks  gewinnt.  Was  Klopstock 
anstrebte,  ist  geleistet,  die  blutige,  schöne  Todesschlacht  in  geschlossener  Form 
zu  triumphaler  Geltung  gebracht;  allerdings  als  Schlußstein  eines  reichen 
Dramas,  nicht  —  dies  war  der  unheilbare  Irrtum  des  Bardiets  —  als  sein  all- 
einiger Inhalt.  So  wie  W.  Schlegel  das  dramatische  Gesetz  der  Darstellung  des 
Krieges  aus  Shakespeare  abstrahierte:^^)  er  muß,  „wenn  dramatisches  Interesse 
da  sein  soll,  nur  Mittel  zu  etwas  anderm  und  nicht  letzter  Zweck  und  Inhalt  des 
Ganzen  sein". 

In  der  Schlachtform  bestehen  zwischen  Klopstock  und  Schiller  engere  Be- 
ziehungen, als  die  unüberbrückbare  Kluft  im  Dramatischen  vermuten  Hesse. 
Die  angekettete  Jungfrau  hält  die  Szene  bis  zu  der  wunderbaren  Wendung  gleich 
unverrückbar  als  festes  Widerljiger  der  Ausschau  besetzt,  wie  der  Bardenchor 
in  Hermanns  Schlacht.  Dessen  schlachtregierende  Funktion  ist  in  Aufruf, 
Wunsch  und  Gebet  Johannas  enthalten,  die  dem  Geiste  nach  das  Treffen  leitet; 
sein  überquellender  lyrischer  Part,  dramatisch  angestrafft,  in  den  Gefühlsaus- 
brüchen beider  Frauen  bei  den  Wendungen  des  Kampfes ;  im  Auftreten  Segests 
liegt  ein  erster  Keim  zur  symbolischen  Parteiung.  Die  Gestaltung  Schillers 
darf  demnach  nicht  nur  im  allgemeinsten  als  die  Erfüllung  dessen  gelten,  was 
der  erste  große  Versuch  im  deutschen  Schlachtdrama  wollte,  aber  nicht  erreichte. 

Wie  sehr  die  klassizistische  Engherzigkeit  der  Form  Schiller  fem  lag,  erwiesen 
die  mittleren  Schlachten.  Auch  das  letzte,  formal  verfestigteste  Treffen  endet 
mit  einer  shakespearischen  Verwandlung  in  das  Kampffeld,  die  das  Schlacht- 
stück durch  eine  große  kriegerische  Apotheose  abschließt.  Der  Dichter  will 
beim  Tod  der  Jungfrau  nicht  auf  einen  vollen  Ausklang  mit  allem  Glanz  der 
Bühnenerscheinung  verzichten.  Es  wird  darin  dieselbe  Freizügigkeit  in  der 
Formenwahl  sichtbar,  die  viel  unvermittelter  den  Auftritt  Montgomerys  aus 
dem  szenischen  Schaustück  des  Lagerbrandes  hervorgehen  ließ.  Schiller  wahrt 
sich  jetzt  alle  Beweglichkeit  und  kennt  von  der  Jungfrau  ab,  den  einen  unmittel- 
bar darauf  mit  der  Braut  von  Messina  betretenen  Seitenpfad  abgerechnet, 
keinen  unverbrüchlichen  Regelkanon  mehr.  Die  Lockerung  der  Technik  gegen- 
über dem  Wallenstein  ist  in  der  Kriegshandlung  besonders  auffällig,  aber  sie 
umfaßt  das  ganze  Gebiet  der  Formfragen  und  hält  im  Teil  und  Demetrius  an. 
Auf  der  andern  Seite  tritt  aber  das  klassische  Grundprinzip  aus  der  letzten  und 
wichtigsten  der  Jungfrau-Schlachten  so  deutlich  hervor,  daß  von  ihr  ein  starkes 
Schlaglicht  auf  die  innere  Notwendigkeit  der  Form  in  der  Montgomery-Szene 


**)  Dramat.  Kuntt  und  Lit"  3.  202. 

21* 
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zurückfällt.  Auf  klassischem  Boden  wird  die  Synthese  der  freien,  vorgeführten 
und  der  gebundenen,  berichteten  Schlacht  gefunden  und  in  der  Beschränkung 
und  Verinnerlichung  der  Schlachtaktion  leistet  Schiller  sein  kampftechnisches 
Meisterstück.  Die  Szene  ist  darin  der  gesammelteste  Ausdruck  der  Formgebung 
in  der  Jungfrau  und  der  letzten  Periode  Schillers  überhaupt.  Nach  anfänglich 
größerer  Strenge  ist  der  klassische  Kunstwille  weitherzig  genug  geworden,  um 
auch  shakespearischen  Bildungen  Platzrecht  zu  gewähren  und  sich  damit  eine 
shakespearische  Fülle  der  Erscheinung  zu  gewinnen.  Aber  er  behält  die  Zügel 
in  der  Hand  und  er  ist  es,  der  nach  allen  Seiten  die  Grenzen  absteckt,  die  durch 
stoffliche  Forderungen  gelegentlich  hinausgeschoben,  aber  nie  ernstlich  über- 
schritten werden.  Der  ganze  Reigen  der  Schlachten  der  Jungfrau  führt,  trotz 
unablässiger  sachlicher  Aufforderung  dazu,  nirgends  zu  dem  im  Ritterstück  ge- 
pflegten Kampf  Spektakel,  weil  es  dem  klassischen  Ideal  zuwiderläuft.  Dieses 
steht  letzten  Endes  über  allem  Stofflichen,  und  Schillers  eigene  Worte  vom 
Neuerfinden  der  Form  zum  neuen  Stoff  erfahren  durch  das  Werk  selbst  die  Ein- 
schränkung, daß  dieses  Neucrfndennur  innerhalb  des  geschichtlich  bedingten, 
hier  des  klassischen  Stilgesetzes  statthaben  kann. 


4 
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Dreizehntes  Kapitel. 
Die  Kriegsdramatik  Heinrich  von  Kleists. 

Horcht  auf  sein  Kriegsgespräch,  und  grause  Schlachten 
Vernehmt  ihr  vorgetragen  in  Musik. 

Shakespeare  in  Heinrich  V. 

Die  beiden  Soldatenkinder  der  deutschen  Literatur,  die  zu  ihren  größten 
Soldatendichtem  heranwachsen,  treten  ihre  Dichterlaufbahn  in  ähnlicher 
Opposition  zum  Heer  ihrer  Zeit  an.  Schiller  entflieht  ihm,  Kleist  nimmt 
seinen  Abschied.  Aber  so  wenig  die  Auflehnung  des  jungen  Schiller  gegen 
bestimmte  militärische  Zustände  für  sein  Verhältnis  zum  Krieg  etwas  ergibt, 
so  wenig  sagen  die  biographischen  Daten  und  Zeugnisse  im  Leben  des  jungen 
Kleist  darüber  aus.  Den  Friedensdienst  schüttelt  er  ab,  und  die  Erfahrungen 
eines  ihm  gleichkommenden  schleppenden  Feldzuges.  Die  Quellen  über 
Kleists  Soldatenzeit  fließen  spärlich.  Es  sind  immer  wieder  dieselben  dürftigen 
Berichte,  die  durch  die  ganze  Literatur  wiederholt  werden :  zwei  Mitteilungen 
Fouques  und  einige  Angaben  Bülows  —  an  dolcumentarischem  Wert  weit 
überragt  durch  die  eigene  Darstellung  Kleists,  die  er  seinem  Lehrer  Martini 
am  19.  März  1799  gibt,  an  der  Lebensscheide,  wo  er  sich  von  der  Offiziers- 
karriere abwendet.^)    Ein  beweiskräftiges  Seitenstück  zu  diesem  Brief  ist  in 

*)  Fouqu^  und  Bülows  Berichte  jetzt  in  Gespräche,  hrsg.  von  F.  v.  Biedermann,  Leipzig 
(1912],  Nr.  10  u.  79;  8  u.  13.  Über  den  Soldaten  Kleist  vgl.  zunächst  Heinr.  Meyer-Benfeys 
umfassende  Monographie,  auf  die  im  folgenden  nicht  überall  eigens  verwiesen  ist:  Das  IDrama 
H.  v.  Kleists,  Göttingen  1911 — 13,  2  Bde.  1,  9 — 11;  femer  aus  der  überreichen  Kleistliteratur, 
die  E.  Kapers  dänische  Guiskard-Monographie,  Kopenhagen  u.  Christiana  1908,  bis  1906  in 
weitem  Umfange  verdienstvoll  verzeichnet:  A.  Wilbrandt,  Kleist.  Nördlingen  1863,  S.  6  u.  8; 
O.  Brahm.  Kleist^.  Berlin  1911.  S.  6.  9-11.  13—15.  18;  Th.  Zolling,  DNL  149  I,  S.  IV. 
V.  VII;  F.  Bamberg,  ADB  16.  128;  H.  Gaudig,  Wegweiser  durch  die  klass.  Schuldramen. 
IV.  Abt..  Gera  u.  Leipzig  1899.  S.  7—9;  Fr.  Servaes,  Kleist.  Leipzig  usw.  1902  (Dichter  u. 
Darsteller  Bd.  9).  S.  3ff.:  E.  Schmidt.  Einl.  zu  Kleists  Wericen  1.  6*— 7*;  A.  Eloesser,  Kleiste 
Leben.  Werke  u.  Briefe  (Schlußbd.  der  Ausg.  des  TempelverUgs,  Leipzig  [1911]).  S.  6—8.  30; 
W.  Herzog,  Kleist.  München  191 1.  S.  21  f.  u.  29.  —  Den  Brief  Kleists  (Werke  5.  31—32)  rückt 
schon  Wilbrandt  S.  17f.  und  nach  ihm  Bamberg,  ADB  16,  129.  als  innerlich  erschöpfendes 
Zeugnis  seiner  militärischen  Periode  in  den  Mittelpunkt,  nachdem  E.  v.  Bülow.  Kleists  Leben 
u.  Briefe,  Berlin  1848,  S.  9  versucht  hatte,  den  darin  aufgerichteten  Gegensatz  zwischen  Dienst- 
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einem  Schreiben  des  Freundes  Pfucl  beigebracht,  der  ,,in  anderen  ?^  '  i, 
wo  Krieg  ist,  Verwendung  finden**  will,  weil  „der  preußisch  iii.  <• 

Schneckengang**  ihnn  alle  Hoffnungen  benimmt,  sich  emporzuschwingen.^) 
Diesem  Friedensberuf  des  Offiziers,  dem  Gamisonsdienst  allein,  gilt  auch 
Kleists  Rechenschaftsbericht.  Gegen  ihn  fallen  die  bösen  Worte,  gegen  ihn 
ist  die  aus  dem  Mund  eines  preußischen  Offiziers  allerdings  befrerrulliche 
Charakterisierung  des  preußischen  Drills  gerichtet.  Lessing,  der  Vorgänger 
des  sfwiteren  Homburgdichters  in  der  Verherrlichung  preußischen  Soldaten- 
tums,  hatte  darüber  als  Fernstehender  leichthin  spotten  dürfen  (Minna  IV,  5), 
immerhin  hinter  einem  unverbindlichen,  schalkhaften  Frauenurteil  vorsichtig 
Deckung  suchend.  In  Kleists  Lage  war  der  Druck  des  ganzen  Systems  bitter- 
ernst, und  die  mit  dem  Frühjahr  herannahende  Exerzierzeit  ist  es  geradezu, 
die  den  langgehegten  Entschluß  zur  Reife  bringt.  Vom  Krieg  im  ganzen 
Brief  auch  nicht  ein  Wort.  Was  Kleist  von  ihm  gesehen  hatte,  mochte  nicht 
dazu  angetan  sein,  ihn  von  der  Friedensplackerei  auszunehmen.  Eine  jugend- 
liche Schilderung  der  ersten  bunten  Eindrücke  der  Kampagne,  die  der  sechzehn- 
jährige Feldzugsteilnchmer  im  März  1793  an  die  Tante  v.  Massow  aufsetzt, 
kann  nicht  ins  Gewicht  fallen,  so  wenig  wie  die  schablonenhafte,  noch  völlig 
unkleistische  Polemik  gegen  den  Krieg  in  seinem  frühesten  Gedicht.  So 
spricht  auch  der  oft  angezogene  Stoßseufzer  an  Ulrike  (25.  Febr.  1795)  über 
das  unmoralische  Zeittöten  im  Feldzug  viel  mehr  den  Ärger  über  diesen 
lahmen  Krieg,  als  über  den  Krieg  überhaupt  aus.  Der  reifende  Kleist  jeden- 
falls, der  zu  eigenem  Denken  erwacht  war,  ist  in  den  Anschauungen  des  Zeit- 
alters der  Humanität  und  in  seiner  Friedensliebe  nicht  heimisch.')  Wie  es 
darum  in  den  Tiefen  seines  Wesens  bestellt  ist.  zeigt  viel  eher  jenes  aus  dunkeln 
Gründen  aufsteigende  hei(3e  Wünschen,  womit  er,  über  dem  Guiskard  zu- 
sammengebrochen, den  ..schönen  Tod  der  Schlachten**  umfängt,  jenes  Bild 
des  „unendlich-prächtigen  Grabes**,  das  ihn  mit  der  sinkenden  Flotte  Napo- 
leons aufnehmen  soll  (an  Ulrike  26.  Okt.  1803).  zeigen  vor  allem,  charakte- 
ristisch, die  Schroffensteiner. 

Kleist  wirft  das  Berufssoldatentum  hinter  sich  als  undisziplinierter  In- 
dividualist, der  in  keiner  militärischen  Zucht,  und  am  wenigsten  in  der  preußi- 
schen, gedeihen  kann.   Er  ist  sich  dessen  selbst  bewußt:  es  ist  das  „durchaus 

pfEcht  und  Mcnschenpflichl  als  kleistiiche  Spitzfindigkeit  beiteitr  zu  schieben:  befuifea  lenuK. 
weil  darin  ein  erster  Keim  zum  „Homburg"  zutage  liegt.  Inzwischen  hat  die  Fonchang  du- 
geUn.  daß  dieser  Konflikt  schon  das  SoUatenstück  des  18.  Jahrhunderts  nunrnffach  betchif- 
tigte.  —  Als  zwei  arme  adelige  Offiziere  und  Dichter  stellt  O.  Fischer.  Klents  Cuiakardproblem. 
Dortmund  1912.  S.  33  Ccrstenberg  und  Kleist  neber>einander. 

•)  S.  Rahmer.  H.  v.  Kl.  als  Mensch  u    Dichter.  Berlin  1909.  S.  12  u.  6H. 

*)  [>ie  gegenteilige  AuffaMung  vertritt  Meyer- Ben fey  I.  10  u.  2. 519:  vgl.  W.  Herzog  S.  22. 
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Ungleichartige",  das  der  Soldatenstand  mit  seinem  eigenen  Wesen  in  sich 
trägt,  das  ihn  zu  dem  Schritte  zwingt.  Aber  ähnlich  Schiller  verklärt  der 
Mann,  der  jung  sich  gegen  eiserne  Disziplin  bäumt,  m  seiner  Reife  sie  als 
das  unverbrüchliche  Grundgesetz.  Man  wäre  versucht,  die  Parallele  durch- 
zuführen und  zwischen  ersten  und  letzten  Werken  bei  beiden  eine  ähnliche 
Mäßigung  und  Bändigung  der  Grundanschauungen  zu  erkennen.  So  wie 
bei  Schiller  die  Strecke  vom  zwecklos  vernichtenden  Krieg  des  einen  gegen 
alle  bis  zu  dem  notwendigen  Krieg  der  geschlossenen  Gesamtheit,  der  Weg 
von  den  Räubern  zum  Teil  durchlaufen  wird,  so  hier  die  Bahn  vom  Krieg 
als  fesselloser  Auswirkung  der  Individualität  (Schroffensteiner,  Penthesilea) 
zum  Krieg  als  oberstem  Mittel  der  Staatsorganisation,  als  eisern  diszipliniertem 
Werkzeug  in  der  Hand  des  überlegenen  Staatslenkers  (Homburg).  Und  weiter: 
wenn  des  späten  Kleist  Hohelied  der  Manneszucht  nach  seinen  Anfängen 
und  nach  einer  unbotmäßigsten  Gestalt  wie  Achill  überrascht,  so  könnte  mjin 
auf  das  schroffe  Disziplinverhältnis  hinweisen,  das  er  daneben  schon  im  Guis- 
kard  bildet,  ganz  wie  inmitten  der  revolutionären  Auflehnung  der  Schillerschen 
Räuber  ihre  unerbittliche  soldatische  Unterordnung  steht.  Aber  man  würde 
mit  diesen  Annäherungen  das  wirklich  Wesentliche  verdecken :  den  entscheiden- 
den Gegensatz  zwischen  Schillers  und  Kleists  Kriegsauffassung. 

Schillers  ganze  Gedankenwelt  ist  auf  eine  sittliche  Weltordnung  bezogen, 
und  ihr  fügt  sich  seine  Anschauung  vom  Krieg  ein ;  am  reinsten  m  den  späten 
Werken,  im  Prinzip  aber  schon  in  den  Räubern.  Das  moralische  Denken 
fordert  eine  Begründung  des  Krieges,  und  so  wird  er  denn  in  der  Jungfrau 
von  Orleans  vaterländisch,  im  Teil  menschheitsrechtlich  verankert.  (Der 
Wallenstein  ersetzt  das  objektive  Recht  zum  Krieg  durch  persönliches  Ethos.) 
Selbst  der  Räuber  Moor,  durch  das  höchste  Unrecht  zu  bewaffnetem  Auf- 
ruhr gestachelt,  trägt  an  jedem  Greuel  seiner  Durchführung  schwer  und  beugt 
sich  schließlich  der  Weltordnung,  das  erweisend,  was  er  widersprechen  will. 
Ganz  anders  Kleist.  Ihm  steigt  der  Krieg  aus  den  Tiefen  menschlicher  An- 
lage, aus  der  Dämonie  der  Seele  herauf,  ist  naturhaft,  elementar  in  seinem 
Ursprung,  und  daher  schrankenlos,  barbarisch  in  seiner  Äul5erung,  ein  grau- 
samer Vemichtungswille,  der  keine  Zweckmäßigkeit  und  daher  auch  nicht 
die  Zügel  kennt,  die  menschliche  Sitte  dem  Krieg  als  politischem  Mittel  von 
beschränktem  Geltungsbereich  angelegt  hat.  Die  staatsmännische  Weisheit 
des  Oktavio:  „Im  Kriege  selber  ist  das  Letzte  nicht  der  Krieg",  hat  hier  keine 
Geltung,  er  ist  in  der  Tat  das  Letzte,  das  Furchtbare,  Blindwütende,  das  alles 
und  zuletzt  sich  selbst  (Penthesilea)  Vernichtende.  Jene  Auffassung  ist  ent- 
schieden falsch,  die  schon  in  Wallensteins  Lager  das  Elementare  des  Krieges 
zu  sehen  vermeint.  Elementar  ist  er  erst  bei  Kleist,  und  in  dieser  Zeit  nur  bei 
Kleist,  bei  Schiller  aber  immer  noch  sozusagen  gottgewollt,  in  seinen  Greueln 
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gemäßigt,  ..schön",  und  stets  doch  ein  Teil  des  harmonischen  Weltbildes.  Et 
trennt  hier  nicht  ein  Unterschied  im  Grad:  ein  mehr  oder  weniger,  sondern 
in  der  Art:  ein  entweder  oder. 

Diese  hemmungslose  Auffassung  Kleists,  die  alle  Brücken  zu  der  reinen 
Hunvinität  hinter  sich  abgebrochen  hat.  wird  nicht  erst  —  dies  ist  das  wich« 
tige  —  in  seiner  politischen  Zeit  erzeugt.  Dort  tritt  sie  nur  in  den  Dienst 
des  vaterländischen  Gefühls  und  wird  durch  den  Haß  des  Patrioten  zur  lodern- 
den Flamme  angeblasen.  Enthalten  ist  sie  schon  in  den  Schroffensteinem, 
dem  Erstling,  der  in  jähem  Gegensatz  zu  der  ganzen  ritterlichen  Gattung, 
die  den  optimistischen  Ton  des  Götz  bewahrt,  nicht  die  Tag-,  sondern  die 
Nachtseite  des  Krieges  aufruft,  nicht  das  frohe  Reckentum.  sondern  den 
dämonischen  Kriegszug  des  Hasses.  Enthalten  ist  sie  im  Kohlhaas,  dessen 
Rache  in  furchtbarem  Ausbruch  Unschuldige  haufenweis  opfert,  um  den 
Schuldigen  zu  treffen.  Innerlich  am  verheerendsten  greift  diese  Nachtseite 
in  der  Penthesilea  um  sich;  nach  außen  allerdings  am  deutlichsten  in  der 
Hermannsschlacht  und  der  politischen  Schriftstellerei  Kleists,  im  Dienste 
der  Tendenz.*)  Hier  ist  der  Gegensatz  zu  Schiller  mit  Händen  zu  greifen. 
Wie  sorgfältig  wird  in  dessen  gebändigtem  Revolutionsstück^)  auf  feinster 
Wage  das  Recht  zum  Kriege  gewogen:  „Wenn  der  Gedrückte  nirgends  Recht 
kann  finden**  —  wie  wird  er  als  das  Letzte,  Äußerste  angeschaut,  erst  erlaubt, 
wenn  alle  sanften  Mittel  erschöpft  sind,  wie  fast  ängstlich  ist  ein  Recht  der 
Stärke  verneint :  ..Schrecklich  immer,  auch  in  gerechter  Sache,  ist  Gewalt"  — , 
wie  maßvoll  selbst  der  Tyrann  geschont:  „Doch,  wenn  es  sein  mag,  ohne 
Blut" !  Skrupellos,  bestialisch  erhebt  dagegen  Kleists  Empörung  ihr  Haupt, 
und  so  blutig  ihre  kriegerische  Auswirkung  gegen  Schillers  Zucht  steht,  so 
verschieden  ist  ihre  treibende  Kraft.  Bei  Schiller  die  Freiheit  ein  höchstes 
Menschenrecht,  eine  sittliche  Forderung,  daher  nur  mit  reinen  Händen  zu 
erwerben.  Bei  Kleist  triebhaftes  Urbedürfnis  der  Kreatur,  ein  Wollen,  das 
mit  dem  Leben  selbst  gegeben  ist,  vor  allem  Rechtsbegriff,  wie  das  Verlangen 
nach  Licht  und  Luft;  daher  jedes  Mittel  recht,  dieses  Lebenselement  an  sich 
zu  reifen.  Dieser  wilde  Freiheitsdrang  äufkrt  sich  gleich  barbarisch  wie  in 
Cheruska  etwa  in  Pcnthesileas  Erzählung  vom  Ursprung  des  Amazonenstaates, 
dem  Seitenstück  zu  Stauf fachers  Bericht  vom  Ursprung  der  Schweizer:  das 
ünterdrückervolk  wird  in  einer  Nacht  tückisch  mit  Dolchen  zu  Tode  gekitzelt. 


*)  Für  diese  Zeit  formuliert  H.  Schneider.  Studien  tu  H.  v.  Kleist,  Berlin  1915.  S.  16. 
19 — 20  die  Forderung  Kleists  als  „höchste  Brutalitit".  nachdem  schon  mannigfach  auf  seine 
nicht  zu  übersehende  wilde  Auffassung  hingewiesen  «var;  so  von  R.  Petsch.  Kleitls  Homburg. 
Leipzig  u.  Berlin  1903  (Lyons  Deutsche  Dichter  des  19  Jahrh.  7).  S.  10-11. 

•)  Teil  und  HermannsachUcht  sind  von  Mcyer-Benfey  2,  330ff.  —  mit  sonem  durch- 
Obelvrallen  gegen  Schiller  —  konfrontiert. 
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In  Schillers  poetische  Welt  hätte  ein  solches  Motiv  aus  den  Quellen  nimmer- 
mehr eingehen  dürfen.  Nicht  daß  Kleist  die  Tagseite  des  Krieges  nicht  kennte. 
Er  hat  das  Triumphale  seiner  Erscheinung  in  Penthesilea  zu  höchstem  Glanz 
gestaltet,  und  das  Käthchen  schließt  die  freudig  ritterliche  Welt  durchaus  be- 
jahend ab.  Aber  auch  darin  bleibt  überall  die  moralische  Beziehung  fem. 
Die  Frage  nach  Recht  und  Unrecht  hat  ebensowenig  im  Homburg  Platz,  wo 
der  Krieg  cJs  elementares  Bedürfnis  des  Individuums  sich  in  den  Krieg  als 
Staatsraison  umsetzt.  Schiller  dcigegen  nimmt  auch  beim  politischen  Krieg 
moralisch  Partei,  etwa  gegen  Alba,  für  die  Niederländer.  Bei  Kleist  ist  der 
Zweck  oberstes  Gesetz,  und  sein  vaterländisches  Pathos  schöpft  weder  hier 
noch  in  der  Hermannsschlacht  seine  Kraft  aus  dem  Recht. 

1.  Die  Familie  Schroffenstein. 

Es  ist  eine  geniale  Ironie  der  Schroffensteiner,®)  daß  sie  die  landläufige, 
optimistische  Kriegsauffassung  des  Ritterstücks  in  ihre  düstere  Welt  ein- 
führen, um  einen  vermeintlich  Wahnsinnigen  zu  beschwichtigen.  Begütigend 
fällt  Sylvester  auf  .^Idöbems  barbarische  Kriegsanstige  (v.  604)  ein:  „Doch, 
Alter  —  Was  den  Krieg  betrifft,  das  ist  /  Ein  lustig  Ding  für  Ritter."  Aber 
diese  letzte  Ausflucht  vor  den  schon  entfesselten  Dämonen  gefriert  ihm  auf 
den  Lippen,  und  er  muß  den  Zeitvertreib  für  Ritter  in  seiner  zerstörenden, 
zum  Irrsinn  treibenden  Furchtb<u"keit  anschauen.  Nicht  ehrlicher  Krieg  wird 
hier  geführt,  nicht  nach  Maria  Stuarts  Worten,  „was  irgend  nur  in  einem 
guten  Krieg  /  Recht  ist  und  ritterlich"  geübt,  sondern  der  unerbittliche  Kampf 
bis  aufs  Messer,  die  letzte  Brutalität  verkündet,  vor  der  „Sengen,  Brennen, 
Reißen  und  Verheeren"  als  „frostig  reden"  abfällt.  Hier  zum  erstenmal  blitzt 
grell  eine  Auffassung  auf,  von  der  in  Schiller  gipfelnden  des  Zeitalters  der 
Humanität  grundverschieden:  man  wäre  versucht  zu  s£igen,  die  moderne. 
In  Rupert  ist  die  Dämonie  des  Krieges,  ein  aus  finsteren  Gründen  der  Seele 
aufsteigender  Zwang  zur  Vernichtung  mächtig,  und  keinerlei  ratio,  auch  nicht 
die  ultima  irgendeiner  zweckbewußten  Politik,  sondern  verheerende  Leiden- 
schaft allein  regiert  sein  kriegerisches  Handeln.  „Die  Leichen  liegen  lassen, 
daß  von  fernher  /  Gestank  die  Gattung  schreckt"  (v.  71),  ist  die  Auswirkung 
dieser  Gesinnung,  die  „nach  dein  und  deines  Kindes  Blute"  dürstet.  Der 
milde  Sylvester  selbst  wollte  in  dieser  wilden  Welt  entschuldigen,  daß 
der  Feind  „im  Krieg  mein  Haus  verbrannt,  mein  Weib  und  Kind  /  Im  Krieg 


«)  Die  Familie  Schroffenstein.  Bern  u.  Zürich  1803.  Der  von  E.  Wolf  f  (HendeU  Bibl.  Nr.l634) 
u.  H.  Conrad  aufgeworfenen  Streitfrage  Ghonorez-Schroffenstein  (vgl.  E.  Schmidts  Einl.  in 
Werke  1,  8  u.  Meyer-Benfey  1,  63f.:  2,  529)  widmet  H.  Schneider,  Studien  S.  24—80  eine 
exakte  Untersuchung. 
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crtchUKcn"  (v.  1139)  —  also  Kcrade  d*%  alt  begreiflich  hinnehmen,  was  in 
Stauffachrr»  Krin^sbild  kußcrttes  Schrccknia  ist :  ..Dies  Haus  —  Der  Krieg, 
der  ungchrurr.  brennt  et  nieder.  -^  El»  schont  der  Krieg  /  Auch  nicht  das 
lartr  Ktndicin  in  der  Wiege." 

Der  Anfanger  Kleist  gibt  in  der  formal  wichtigsten  Szene  der  Schfoffcn- 
steinrr  cm  Cegenbild  zu  jener  »ymlx)iischcn  Partciung  im  letzten  Akt  der 
Jungfrau  von  Orleans,  die  Schiller  aus  reifer  technischer  Meisterschaft  ge- 
schaffen hat.  Es  ist  wie  wenn  sich  neben  der  Kluft  in  der  K riegsauf (assung 
auch  die  Kluft  in  der  Form  entscheidend  dokumentieren  müfke.  in  eiriein 
Auftritt,  der  nach  Mitteln  und  Ziel  dcmienigen  Schillers  genau  parallel  geht. 
Die  Szene  Ruperts  und  Eustaches')  erfaf^t.  wie  der  Jungfrau-Auftritt  die  Feld- 
schlacht, durch  1  cichoskopic  den  Kampf  im  Hof.  dem  Jeronimus  zum  Opfer 
fällt.  Sie  stellt,  wie  Schiller  in  Johanna  und  lsal>eau.  in  Mann  und  Frau  die 
feindlichen  Parteien  auf  die  Bühne  und  erschöpft  in  ihrem  Gegensatz  den 
auf^rszcnischcn  Streit.  Nach  den  aut5ercn  Daten**)  und  noch  mehr  den  inneren 
Gründen  erscheint  Kleists  Formung  gänzlich  unabhängi;;.  Der  junge  Dichter 
erweist  seinen  Beruf  zum  Dramatiker  durch  einen  ersten,  intuitiven  Griff, 
zwei  Meister  finden  gleichzeitig  die  krönende  Lösung  eines  alten  Problems. 
Eis  steht  hier  nicht  die  Ganzheit  der  Szene  im  Spiel,  mit  ihrer  gewitterschweren 
Einleitung,  ihrer  Eiscskälte  in  Ruperts  Haltung  bis  zu  seiner  furchtbar  aus- 
brechenden Frage  ..Was  ist  ein  Herold?"  —  die  nicht  bloß  an  einer  geheiligten 
Tradition  des  Rechtes  von  Volk  zu  Volk,  sondern,  in  letzte  Tiefen  bohrend, 
an  den  Grundfesten  des  Daseins  von  Mensch  neben  Mensch  rüttelt.  Es  sind 
am  selben  technischen  Typus,  für  dcT#die  stofflichen  Unterschiede  nicht» 
besagen,  die  Gegensätze  zu  erweisen,  die  Kleists  Gestaltung  von  Schiller 
trennt.  Schon  in  der  Art  der  S)-mbolisicrung  der  KricgspMirteicn  tun  sie  sich 
kund.  Dort,  taghell  geschieden,  die  Königin  in  NX'affen.  die  Jungfrau  in  Fessefai. 
Hier,  aus  unsicherer  Dämmerung  erst  ins  klare  Licht  sich  aufreckend,  der 
Mörder  Rupert,  neben  ihm  die  für  Jeronimus  und  Recht  und  Menschlichkeit 
flehende   Eustache.    So   fanden   wir   in  der   Durchführung  die  ganze  Anlage 

n  III.  2;  ttt  i»t  von  aiim  Bnjrlnicrn  nt«  lu  Kcxh  tcrrtorn.  ßrahm.  Klciat*  S.  92  bilii(t 
ihr  •KAkrtpeanxhm  Ccttt  zu.  K  Schmidt.  CK«r«l(tmtlikcnM.  Berlin  1902.  S.  Vt2  rtchnd 
MC  mm  tr«ra)ti(«trn  in  drr  U  riiliirralur;  autfuKrlKh  .Mr>  rr-ßrn(ry    I.  72  u    I02f. 

*)  Die  Sckfof(m»trir>rT  und  ubrtxiMitt^  *n  Pan«  r*«(hrt(4>m,  da»  Kleist  im  Nov  1801 
«vrU6(  Dir  Junc^rau  wird  ruertt  im  Sep(  1801  in  Lctp/if  r<^{>irh  und  cTKhcinl  im  Oit.  1801; 
«vi.  Mcyrr-Brnfry  I.  10}  AnLUrtfr  *n  %te  vrrrrxhnH  in  KInttt  S<uck.  ao^id  ich  «elw.  wmfar 
dir  LiUralur  OK'  Holifrarfr.  SrhilWrv^Kc  Eünflu«*«'  bn  H  v  Kl.  Profr..  Cuiha»cn  I9Q2: 
A  f  riet  .MiurllmniH  v  Kl .  S<vtlL  4  (1904).  S  232-^7.  drn  .  SfiUt  u  vcr«!  Fonckui^c» 
«  H  ».  Kl .  Berlin  1906.  S  10—16).  noch  »ermochle  Kh  aelh«  deren  tu  (mien  —  «rihreml 
der  Einllufi  de*  Wallenrtein  o^enliundic  »>. 
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Schillers  durch  eine  klassisch  reine  Scheidung  der  Aufgaben  gekennzeichnet, 
den  referierenden  Part  in  den  Händen  des  Ausspähers,  dem  niemand  weder 
mit  Blick  noch  Wort  ins  Handwerk  pfuschen  darf,  den  Reflex  zu  gleichen 
Teilen  auf  die  beiden  Frauen  verwiesen.  Es  herrscht  zwischen  dieser  Dreiheit 
ein  streng  symmetrischer  Wechsel  der  Rede,  eine  Stimmführung,  die  an  Aeschy- 
lus'  dreigeteilten  Chor  in  den  Sieben  gegen  Theben  gemahnt.  Man  meint 
den  Kapellmeisterstock  zu  sehen,  der  die  durchdachten  Crescendi  und  De- 
crescendi  des  Auftritts  an-  und  abschwellen  läßt.  Bei  Kleist  keine  gegliederte 
Ensembleszene,  keine  Verteilung  der  Rollen,  nichts  von  Symmetrie.  Eustache 
allein  spricht,  Rupert  steht  und  schweigt.  Sie  ist  Bote  und  bittendes  Weib 
zugleich.  Nichts  kann  unklassischer,  aber  auch  nichts  atemloser  sein,  als  diese 
Satzfetzen  der  Beobachtung,  dazwischen  sich  immer  wieder  ein  flehendes 
Wort,  ein  Angstruf,  ein  Aufschrei  drängt,  bis  die  tiefe  Pause  nach  dem  dumpfen 
Fall  des  Erschlagenen  im  Hof  die  fiebernde  Hast  des  Geschehens  erst  wie  mit 
Hämmern  ins  Bewußtsein  schlägt.  Die  Klassizität  der  Szene  Schillers  ist 
nicht  besser  zu  erkennen  als  neben  dieser  grell  realistischen  Teichoskopie  und 
zugleich  auch  der  innerste  Charakter  der  symbolischen  Parteiung:  daß  sie 
aus  aufJerszenischem  Kampf  einen  stärksten  dramatischen  Konflikt  für  die 
sichtbare  Handlung  formt.  Ruperts  grauenvolles  Schweigen,  Eustaches  richten- 
der Schrei:  „Du  bist  ein  Mörder T*  wuchtet  schwerer  als  die  Keulenschläge 
im  Burghof. 

2.  Robert  Guiskard. 

Der  gewaltige  kriegerische  Torso  Guiskards  des  Normannen  hat  die  For- 
schung immer  wieder  aufgefordert,  sich  an  den  fehlenden  Gliedern  zu  ver- 
suchen. Soweit  das  Unterfangen  aber  über  inhaltliche  Anweisungen  hinaus 
selbst  auf  die  Form  der  folgenden  KriegsiJcte  übergreift,  bleibt  es  schlechter- 
dings fruchtlos.  Hier  soll  der  Gesichtskreis  streng  auf  die  vorhandenen  Szenen 
beschränkt,  und  vor  allem  das  kriegerische  Motiv,  das  sich  darin  schon  rein 
ausspricht,  ms  Auge  gefaßt  werden.  Es  ist  ein  überraschender  Sachverhalt, 
daß  jede  Lektüre  dieser  bloßen  Tragödienexposition  und  noch  mehr  jede 
Aufführung  den  Eindruck  des  im  Wesen  Fertigen,  Abgeschlossenen,  nicht 
mehr  höher  zu  Führenden  bestätigt.^)  Dies  sollte  die  Verfechter  des  reinen 
Formproblems,  dem  Kleists  Ringen  allein  gegolten  habe,  doch  stutzig  machen 
und  deutet  auf  ein  schweres  Hindernis  zur  Vollendung  wenn  nicht  schon  im 


•)  Trefflich  betont  von  Eloesser,  S.  218f.;  früher  von  W.  Waetzoldt.  Grenzboten  61 
(1902)  3,  470 — 72.  Die  Fortsetzungsversuche  mustert  Kaper  S.  141 — 42;  mit  den  bedeutendsten 
setzt  sich  Meyer-Benfey  2,  539f.  auseinander:  auf  ihn  ist  auch  für  die  gesamte,  stark  ange- 
schwollene Literatur  zu  verweisen.  Die  vorgebrachten  Meinungen  über  die  Gründe,  warum 
Guiskard  Fragment  blieb,  bei  Kaper  S.  148 f. 
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StoH,  so  ganz  gewiß  in  seiner  besonderen,  kleistischen  Erfassung.'^)  Die  Unter- 
suchung der  kriegerischen  Kernfrage  des  Fragments  will  damit  immerhin 
ein  Beitrag  zu  dem  so  komplexen  Guiskardproblem  sein.  Erweist  sich  Kleists 
Imperatorenmotiv  als  neu  gefunden,  als  ein  schöpferisch  ergriffenes,  bisher 
unerhörtes  Thenui  dramatischer  Dichtung,  und  liegt  einer  jener  ganz  seltenen 
Fälle  vor.  wo  nicht  ein  neues  stoffliches  Gewand  um  altes  Motivgut  geworfen, 
sondern  ein  dichterisches  Problem  selbst  —  und  dazu  dieses  —  entdeckt  wird, 
so  könnte  der  berauschte  Finder  dafür  wohl  jene  starken  Worte  der  Briefe 
gebraucht  haben.'')  Schon  in  ihnen,  nicht  erst  in  Penthesilea.  wird  ihm  das 
Ringen  mit  dem  Guiskard  selbst  wieder  zum  Gedicht.  Aber  allerdings  mochte 
diese  Erfindung  zu  groß  gedacht  sein,  eine  gewaltige  Vision  mehr  als  ein 
Dramenstoff,  eine  titanische  Situation  statt  einer  dramatisch  einträglichen 
Verwicklung.  Diese  ist  im  Torso  zwar  angelegt,  und  sicher  nicht  an  ihrer 
Durchführung,  aber  vielleicht  an  der  Erkenntnis  ihrer  Minderwertigkeit 
gegenüber  dem  geschauten  grandiosen  Bild  ist  Kleist  gescheitert.  Auf  nichts 
mehr  und  nichts  weniger  war  es  abgesehen  als  auf  die  größte  Feldhermtragödie 
der  Weltliteratur,  und  die  Szenen  des  Fragments  bleiben  hinter  diesem  Ziel 
nicht  zurück.  Was  aus  ihnen  mit  jener  einzigen,  kleistischen  Elementargewalt 
spricht,  ist  der  Kampf  Guiskards  mit  der  Pest.  Darin  liegt  doch  wohl,  trotz 
dem  methodischen  Bedenken,  das  diesem  Rückschluß  aus  dem  Eindruck  des 
Empfangenden  entgegensteht,  das  Urerlebnis  der  Dichtung,  das  als  das  Primäre, 
vor  allen  Formabsithten  Gegebene  nicht  scharf  genug  erfaßt  werden  kann.'*) 

**)  Du  Formproblem  vertritt  am  eingehcixlsten  Meyer-Benfey  I.  2iOH.  u.  586ff.:  <Ut 
Stoffproblem,  geistvoll  und  fördernd.  O.  Fischer,  Cuiskardproblem.  bes.  S.  13  u.  44f.  u.  Rd. 
zu  Meyer-Benfey,  Euphorion  18  (191 1).  S.  322 f;  dazu  dessen  Replik  2.  533  u.  Fxachtn  Duplik 
Eaph.  22  (!918).  S.  I82f.  Vgl.  femer  Frieda  Teller.  Euph.  20(1913).  S.537ff.u.  K.Günther. 
Lit.  ZentralbUtt  1913  S.85  (gegen).  R.Schacht.  Jahresber.  f.  n.  d.  Ütgesch.  1911 /I2S.  882 
(für  Fischer).  —  E>er  seltsame  Umstand,  daß  Kleist  in  der  Zeit  der  Wiederherstellung  de» 
Fragments  (erschienen  im  Maiheft  des  Phöbut  1808)  zwar  in  den  Briefen  das  fertige  Werk  in 
Aussicht  zu  stellen  scheint,  in  einer  Fußnote  zum  Torso  (v.  372)  aber  darauf  resigniert,  ist  trotz 
E.  Schmidt  in  Werke  I.  162.  Kaper  S.  I49f..  Meyer-Benfey  I.  193:  590f.:  600f.  u. 
O.  Fischer  S.  13  (vgl  Brahm^  S.  124)  nicht  abgeklärt.  Es  ist  innerlich  kaum  denkbar,  daß  er. 
wenn  wirklich  das  ganze  Werk  so  geformt  vor  seiner  Seele  stand  wie  das  Fragment,  nur  eben 
dieses  von  sich  abgesto(}en  hätte. 

")  An  Ulrike  Dez.  1802  bis  Okt.  1803.  Die  neue  Deutung  dieser  Zeugnisse  versucht  0. 
Fischer.  Guide.  S.  16—18.  32.  43;  vgl.  Sp.  Wukadinowiö.  Kleist-Studien.  Stuttgart  u  Berlin 
1904,  S.  104f.  Es  ist  zudem  nicht  zu  übersehen,  daß  Kleirt  seBitt  stoffliche  und  formale  Pro- 
blone  viel  enger  zusammengeschaut  haben  kann  als  die  scheidende  Forschung. 

")  Zuletzt  ist  dies  beredt  von  O.  Fischer.  S.  5—11.  41—43.  geschehen,  der  den  Guialard 
io  den  Zusammenhan«  des  Philoktetesnwtivs  (körperliches  Leiden)  rückt.  S.  21  ff.  Zur  Methodik 
vgl.  Petersen.  UteraturgcKh.  ak  WisMS^ft.  Heidelberi  1914.  S.  30f. 
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Ganz  ohne  Zweifel  ist  hier  die  Stofflichkeit,  die  Problemstellung  an  sich  so 
stark  wie  kaum  irgendwo  sonst.  In  gesegneter  Stunde  gingen  Kleist  für  eine 
dichterische  Inkarnation  titanischen  WoUens  gegen  titanisches  Schicksal  die 
beiden  Grundgewalten  der  mittelalterlichen  Welt:  Krieg  und  Pest,  als  drama- 
tische Gegenmächte  auf,  ergab  sich  ihm  die  Konzeption,  worin  der  Feldherr 
als  höchstes  Symbol  triumphalen  Willens  dem  furchtbar  in  der  Seuche  heran- 
schreitenden Tod  entgegentritt. 

Wie  einsam  diese  Konzeption  steht,  und  wie  schon  das  Motiv  allein  ein 
Einmaliges,  Unvergleichliches  ist,  lehrt  zunächst  eine  Überschau  dessen,  was 
in  der  deutschen  Entwicklung  vorangeht.  Schloßbelagerung  und  Burgsturm 
des  Ritterstückes  bleibt  für  einen  Guiskard  belanglos,  wenn  sich  auch  ge- 
legentlich ein  tobender,  Sturm  über  Sturm  ansetzender  Belagerer  (Ramonds 
Waldemar  im  „Hugo")  vorfindet.  Das  Stadtbelagerungsstück  ist  zwar  eine 
in  den  Niederungen  viel  angebaute  Gattung,  neben  Kleist  aber  eben  deshalb 
kaum  zu  nennen,  und  nur  um  der  Tradition  willen  interessant.^^)  Etwas  näher 
rückt  Tieck,  dessen  Frankenheer  in  der  Genoveva  (Schriften  2,  99  f.)  macht- 


^*)  Für  eine  kurze  Zusammenstellung  scheide  ich  drei  Gruppen,  ohne  daß  die  Grenzen  über- 
all fest  wären:  I.  Die  weitaus  umfänglichste  lokalhistorische,  worin  Zeiten  der  Belagerungs- 
not der  eigenen  Stadt  und  damit  verbundene  Großtaten  ihrer  Bürger,  öfter  panegyrisch  und  in 
engem  Horizont,  behandelt  werden.  Fast  jede  dereinst  belagerte  Stadt  hat  dergleichen  aufzu- 
weisen. Herausgegriffen  seien:  als  berühmteste  die  Türkenbelagerungen  Wiens,  deren  erster 
schon  eine  Historia  des  Hans  Sachs  gilt  (1566);  vier  Stücke  über  die  zweite  in  Wiener  Neudrucke  8, 
1884;  dann  von  P.  Weidmann  1775  und  J.  B.  Pelzel  1781  bis  auf  R.  v.  Kralik  1883.  Nahestehend 
die  Belagerungen  von  Szigeth  (Zriny):  Werthes  1790,  Pyrker  1810,  Kömer  1812  (über  bemerkens- 
werten Einfluß  des  Guiskard  auf  ihn  vgl.  0.  Fischer  S.  39).  Am  erfolgreichsten  Kotzebues 
Hussiten  vor  Naumburg,  1803.  Aus  Bayern:  Blumhofers  Schweden  in  B.  (Landshut),  1783; 
aus  dem  30 jähr.  Krieg  noch:  Hanau,  von  Großmann,  1812.  Dann  die  Magdeburger  Reihe  von 
V.  Rohwedel  über  Schummel  und  Reineke  1793  bis  auf  zwei  Stücke  F.L.Schmidts  (1799  u. 
1808);  endlich  Hamburg:  Frambach  1810.  Eine  Einzelsituation  aus  solchen  Belagerungsstücken 
satirisch  in  Tiecks  Marionettentheater  im  Zerbino.  Ein  Beispiel  aus  Frankreich:  De  Belloys 
Siege  de  Calais,  1765;  aus  Spanien:  Calderons  El  Sitio  de  Breda,  1636,  zu  Ehren  Spinolas.  — 
2.  Das  Konfliktsstück  irgendwelcher  Art,  das  die  Belagerung  als  Hintergrund  oder  zur  Schaf- 
fung der  benötigten  Situation  verwendet :  Törring-Seefeld,  Belagerung  d'Aubignys,  1 778;  Kotzebue, 
Heinr.  Reuß  von  Plauen  od.  die  Bei.  von  Marienburg,  1805;  eine  besondere  Zuspitzung  inner- 
halb des  bürgerlichen  Soldatenstücks:  Kretschmanns  Belagerung,  1786  (ein  General  muß  seinen 
eigenen  Sohn  belagern,  vgl.  Stockmayer  S.  42).  —  3.  Das  Kostümstück,  das  die  Belagerung 
als  glänzende  kriegerische  Erscheinung  ausbreitet:  völlig  naiv  Einzings  Eroberung  Jerusalems. 
1790.  Äußerst  kundig  Kotzebues  Kreuzfahrer,  1803.  Das  mit  dem  Guiskard  gemeinsame  morgen- 
ländische Kostüm  ist  in  diesen  Ausstattungsstücken  nicht  zufällig.  Über  den  durch  F.  v.  Uchtritz 
überlieferten  Plan  Kleists  zu  einer  Belagerung  und  Zerstörung  Jerusalems,  aus  seiner  letzter. 
Zeit.  vgl.  Minor.  AfdA  II,  202. 
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Im  vor  Turm  und  Mauer  Avignons  Hegt.  Man  könnte  daran  erinnern,  daß^ 
zur  Einnahme  der  Stadt  ein  ähnliches  Motiv  angelegt,  wenn  auch  nicht  durch- 
geführt wird  wie  bei  Kleist:  innere  Uneinigkeit,  hier  die  scheelen  Blicke  der 
christlichen  Bürger  auf  die  heidnische  Besatzung.  Aber  man  braucht  nur 
einen  Pfalzgrafen  Siegfried  sagen  zu  hören:  „Hier  muß  Geduld  der  beste 
Kriegsmann  sein",  um  zu  erkennen,  daß  für  Guiskard,  der  vor  Stambul  wie  ein 
gekrümmter  Tiger  liegt,  hier  im  besten  Fall  eine  stoffliche  Situation  vorge- 
bildet war,  die  ihre  letzte  Wurzel  in  der  Geschichte  hat:  die  Ratlosigkeit  der 
frühen  deutschen  Kriegsheere  vor  einem  in  der  Kriegskunst  durchgebildeten 
Gegner. 

Die  Gestalt  des  unbeugsamen  Belagerers  ist  aus  der  Weltliteratur  in  Tassos 
Gottfried  von  Bouillon  beigebracht,  der  mit  Guiskard  den  eisernen  Führer- 
willen gemein  hat.  aber  im  Gegensatz  zu  ihm  schließlich  nur  äuQere  Hmder- 
nisse  siegreich  überwindet.  Das  besondere  kriegerische  Motiv  des  Frag- 
ments, der  sterbende  oder  der  tote  Belagerer,  dessen  Tod  dem  Heer  verborgen 
bleiben  muß,  wurde  kriegsgeschichtlich  in  Plutarchs  Leben  des  Kimon  (Kap.  19) 
und  den  allerdings  abliegenden  Berichten  über  Solimans  Tod  nachgewiesen.**) 
Wir  vermögen  zu  der  schlechterdings  originalen  Konzeption  Kleists,  worin 
sich  alles,  was  Tragik  des  körp>erlichen  Leidens,  Philoktetes-  und  Oedipusreihe 
heifien  kann,  mit  dem  Willens-,  das  heißt  hier  dem  Feldherrnmotiv  durch- 
drang, nur  mit  Vorsicht  einige  weitere,  vielleicht  näherliegende  Keime  bloß- 
2ulegen. 

Man  weiß  von  dem  mit  Äußerungen  über  literarische  Eindrücke  wie  niemaiKl 
sonst  kargen  Dichter,  wie  er  den  Wallenstein  in  sich  aufsog.  Die  Spuren, 
die  der  Friedländer  in  seinem  Erstling  hinterließ,  sind  mannigfach  aufgezeigt.*^) 
Hier  nun  las  Kleist  von  einem  Feldhauptmann  —  es  ist  mehr  der  historische 
als  der  Schillersche  Friedland,  den  dieser  Zug  greifbar  macht  — :  „Rühmte 
sich  mit  seinem  gottlosen  Mund,  /  Er  müsse  haben  die  Stadt  Stralsund,  /  Und 


»*)  Tm»:  Wuk.dinowJö  S.6^72.  59ff..  79f.:  vgl.  K.per  S.  107-10;  Meyer-Benfer 
2.  534f.  Kimon  und  Solinum:  O.  Fischer  S.  38f..  41 .  Nur  entfernt  verwandt  ist  die  Situation 
bei  Burkertdorf  am  21 .  Juli  1762,  wo  Friedrich  d.  Cr.  dem  rustischen  Kontingent  den  Tod  Kaiser 
Petert  III.  verheimlichte. 

")  Vgl  allgemein  Minor.  AfdA  II.  200f.  Einzelnes  bei  Holzgraefe  I2ff  :  E  Schmidt 
in  Werke  1.  454;  A.  Fries.  Misiellen.  StvglL4.  432—36  u.  Forschungen  S.  12  u.92;  Fr.  Teller, 
Euph  20.  548  Dazu  noch  SchroK.  v.  935,  weri>ende  Kräh  des  grauen  Haupt«,  zu  Wall  Tod 
V.  1918;  ferner  Schroff.  2068ff..  Sylvester  über  seinen  Zuzug:  .^ind  sie  wohl  /Gestimmt.  daB 
man  sie  schleunig  brauchen  kann?"  usw..  %vie  Wallenstein  über  die  Stimmung  der  Generale. 
Picool.  882:  .3o.  meinst  du.  kann  ich  was  mit  ihnen  wagen?"  usw.  Sylvestera  Haltung  in  dieser 
Sscne  ist  überhaupt  unter  dem  Bann  Fnedlands  feklbermmißiger.  als  die  kirinrn  Zahienverhäk- 
niase  rechtfertigen. 
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wir  sie  mit  Ketten  an  den  Himmel  geschlossen."  Die  bildhafte  Situation  des 
verbissenen  Belagerers, ^^  prägnemter  als  bei  Tasso,  kann  für  GuisWd  vor 
Byzanz  immerhin  gezündet  haben,  der  sich  vermißt  nicht  den  oberen,  aber 
den  unteren  Mächten  seinen  Willen  aufzuzwingen:  „In  Stambul  halt'  ich 
still,  und  eher  nicht!"  Dazu  das  Wort  des  entschlossenen  Verteidigers  Gordon: 
„Verderben  wird  er  eher  /  Mit  seinem  ganzen  Volk  vor  diesen  Wällen"  — 
•wo  Guiskards  Beljigerertrotz  im  Zuge  ist,  der  Leiche  seines  ganzen  Volks  das 
Grab  zu  schaffen.  Das  Motiv  kehrt  im  Wallenstein  noch  einmal  in  veränderter 
Gestalt  wieder  und  zeichnet  hier  scharf  die  Guiskardsituation  des  Stürmens 
um  jeden  Preis,  bedeutsam  gepaart  mit  dem  Emgreifen  der  Seuche.  Rs  ist 
Gustav  Adolfs  grauser  Angriff  vor  Nürnberg,  in  Questenbergs  Schilderung: 
„Verzweifelnd  endlich  will  der  König  stürmen,  /  Zur  Schlachtbank  reißt  er 
seine  Völker  hin,  /  Die  ihm  des  Hungers  und  der  Seuchen  Wut  /  Im  leichen- 
vollen Laiger  langsam  tötet."  Das  smd  festgeprägte  Motivansätze,  die  eine 
Brücke  von  Wallenstein  zu  Guiskard  schlagen,  von  dem  Condottieire  des 
Dreißigjährigen  Krieges  zu  dem  Condottiere  der  Normannenzeit,  wie  ihn 
Funks  Horenaufsatz  bot.  Aus  der  unmittelbar  vor  Kleists  erster  Konzeption 
liegenden  ,,Jungfrau"^')  käme  Bertriinds  wortmächtige  Schilderung  der  Be- 
lagerung von  Orleans  in  Betracht,  in  das  der  Maurenzertrümmerer  Salisbury 
von  hoher  Warte  gierig  hineinspäht.  So  belauert  Guiskard  (mit  umgekehrter 
Raumvorstellung)  aus  offnem  Zelt  wie  ein  gekrümmter  Tiger  die  hohe  Kaiser- 
zinne. Femer  die  Verse  Lionels  an  den  todwunden  Talbot,  fast  eine  Formel 
zum  Guiskardmotiv:  „Jetzt  ist's  nicht  Zeit,  ermattet  hinzusinken.  /  Weicht 
nicht  dem  Tod,  gebietet  der  Natur  /  Mit  Eurem  mächt 'gen  Willen,  daß  sie 
lebe!"  Belangreicher  ist  eine  Spur,  die  aus  Schillers  Stück  auf  Shakespeare 
zurückführt.  Daß  Kleist  in  ihm  fest  war,  belegen  auch  hier  neben  den  Werken 
ausreichend  die  Briefe.  Nicht  die  Szene,  worauf  die  Erzählung  Schillers 
ruht,  aber  zwei  Gestalten  aus  ihrer  Nähe  haben  starke  Beziehungen  zum 
Guiskard:  Talbot  der  unbeugsame  Städtestürmer  und  Bedford  der  kranke 
Belagerer,  im  ersten  Teil  Heinrichs  VI.  „Und  hier  steigt  Talbot  oder 
schafft  sein  Grab",  führt  der  kriegsgewaltige  Lord,  als  „ein  Geist  der  Hölle" 
in  den  Augen  der  Franzosen,  den  Sturm  auf  Orleans  an  (II,  1),  noch  schärfer 
nimmt  er  vor  dem  eben  verlorenen  Rouen  den  Eid  auf  Leben  und  Tod  ab: 


**)  Lager  v.  603 fl.  Es  ist  nicht  ohne  Bedeutung,  daß  das  Bild  noch  im  Homburg,  v.  364f. 
nachu-irkt;  „Wärst  du  auch  siebenfach,  mit  Eisenketten,  /  Am  schwed'schen  Siegeswagen  fett- 
gebunden!"  (Holzgraefe  S.21;  E.Schmidt  in  Werke  3.  430).  Das  folg.  Tod  v.  3641 ;  Guisk. 
T.  12;  Piccol.  1049(f. 

*^  Eine  Spur  von  ihr  in  Guisk.  v.  503 f.:  „Und  täglich,  wie  vor  Sturmwnd  Tannen,  sinken  / 
Die  Häupter  deiner  Treuen  in  den  Staub",  nach  Jungfr.  821 :  „Und  meine  Städte  sinken  in  den 
Suub"  —  ? 


>k)  I)Vi;i/IMM>.s    KAIMTfl  . 

..Silivsoi  fiiit.  Hui^Miiui.  Iki  <lrir>r'i  H.iu%r«.  I'.lur.  .  .  Dm  vsolltl  rlir  Sl«<lt  rr- 
<'l>rrn  (xlrr  '.tTl>»n  iinil  I^I^^^t  ilm  sf-Hnt  :  ..l  n»l  n  li.  »o  wahr  «it  KndUnd« 
Hnnru!»  Irl  t.  .  .  V^  ill  ulidir  Sinril  rrnlx-rt»  «wirr  '.trrl>rn  "  (III.  2).  Nrl*«-n 
•iirwm  liriris»hrr>  vi  i lim  in  rrt  krnlialtrrn  K«)r|>rr  'trlil  a\x-t  in  <lcT»cllyrii 
S/rtir  (irr  iinK«'l>«'n)mlr  Willr  in  -.ir«  linn  l^il):  cjrr  r.ltr  lirfjford.  im  I  rag- 
^liilil  %<>!  Roiirii»  W  .illr  ^'rhr.^i  lit.  und  (1<m  h  drr  rrstr.  drr  zur  Rache  mit  Tulrn 
tt.itt  VI  orlrn  ruft,  drr  ..rntv  hlo«M.r  (inst  i:i  «irr  rr^torlitim  Hruit  *.  der  tirn 
l>r<srrn  l'l.it/.  ..dir  KrnnUuit  m  Inckhi  lur  und  imjrl>rs  ,'\llrr"'.  l>rim  Sturm 
vrr»«.  hnjfllit :  „Hirr  will  u  h  -it/rn  vor  drn  MaiiTii  Rourn»"  und  drr.  drn 

SirR  vi-r  .AuKrti.  slitl)t.  (iruntinK  srldairt  ihtti  d^r  l'turllr  Hohn  von  der  Mau«  r 
hrral)  rntjjnjrn  :  ..\X.is  v.(»llf  ihr.  nltrr  C  .i.ml.ut  i*  nii'  drni  Tod  /  Im  Lrhn- 
stuhl  auf  ein  I -.in/nihrrc  hrn  rrnn<i',  /  \),^^.  i^r^riint^r  Bild  deckt  »ich  vollijj 
mit  dnn  L  ntrrfai.K<"n  «h?»  kr.inkrn  Lowni  (luiskard.  urul  im  einzelnen  rnan 
die  HerriMukr  «irs  Ira«mrnfs  fiir  drn  Ixhnslulil  clrs  Sirtlun  t{<"ltcn.  **)  Gc- 
wiIj.  I^ifurd  ist  krin  (iuiskar<l.  Al>rr  nne  \orstufr  da/u.  den  Rchrochenen 
K<>ri>rr  diirth  «i'rrnfn  NX  i Ihn  /u  untrr)fxhrn.  ist  in  flirsrm  inurl^/on  Cjrei» 
tjrgelx-n.  I",r  srlhst  »nac  l.t  noch  nnrn  writerm.  fernen  denofsen  de»  Nor- 
mannen namhaft  :  d«-n  •.treitl)aren  Britannerkunic  Lthrr  l'rndraKon  i\cT  Chronik 
C>alfri(is  von  .Mfmmotith.''^)  den  rr^em  ?rnv.inortuum.  der  als  LahiT-rr  auf 
einer  Bahre  /u  I  <  lde  zieht,  io  dali  die  f- rinde  erst  «ar  nicht  tjejten  ihn  kamf>fen 
wollen.  (U-T  alnr  nach  errungenem  Siey  mi  h  vor  Ireude  plot/lirh  aufzurichten 
vcrmaK   und   lachend   triumphirrt. 

D'-r  Ifldhrn  (Juiskard.  in  seinem  fH/ifi:*!!  ohiatirchen  Kern,  steht  »ehr 
vsohl  -  ent{je<(en  manchen  .MeinunRen  -  in  » iiper  Br/iehunR  zu  dem  rcld- 
herrn  Vt  allmstem.  In  leidenschaftlichem  Widerspruch  stellt  der  Dichter 
krieyerist  her  Herrlichkeit  von  Ai  hill  his  /u  lii'mf)urv  und  dem  Cjroljcn  Kur- 
furitrn  in  der  rrsten  Fuhreri(e"<t.ilt  dem  Cjin»  tator  S  hiller.^  »einen  General, 
den    f|f  IM  hjfewoidrnrn.    stalilhartrn    Vt  dirn    rntw'rvrn.    rjrr    den    furchtl)ar»ten 

'*)  Ii»ttiil  w>ll  «ttt  «irrr.  M  .«1»  >K*k«-»(<«Trt  irinr  ILirvili«!*-  (i.r  dif  prohlrmalixkc  Gunluirtl- 
}-aHyritiint  gTtr.*(hl  »rrfflrn  <)  |  -.tihrr  wriU  S  ♦•  in  (in  ixkff^.Kilcti  Koft*truklK>n  C 
Roßlff»  (Prr\;ü  ]»ht\.\>y\.ri  <.S  IIM*")  S  •4'^*>  ^H)  inlrfr*Mnl  .•»n  litrur Ki»lo»i»cKf  Rrmini*- 
;m/m  «tif  K<>rnrT%  S  \:in»n  urxi  ,irn  »uf«  H<  ft  fr!  «imirr.rn  fr'«rr.  (  ni  (Dmv^xti  mut  au«  «i«l 
'\}»T*U.Ul!rrri  dri  i'«rrK>>(  u\>rt  <{rr<  .,\\r:ui^i  drt  Vrrw'rr  .  (,rT>cr4l  M  f  »«rTm«nn.  MH  C>>*lf«u- 
rWTjf  XU  k4hcn.  »crfi  <i«-ni  rt  Unke  •*.  \'f'  hril'A  ..(Kl  In:g  rf  I*ii  \Vi*«i;nt!f<r»|  «1«»  Am»  in  ein«f 
Rinrir  irlff  WM  M-U*«  «u*«  l'irftl  f*^ Ainti'-fi .  »rnn  rt  in  «ifcr  SLU<^K»  tiM  )  IXrT  BcdfoTii  SK«k*- 
ti^»rr«.   cirr  rjrm  iNurm   aui   H<«*rn   irr.    I  rsr**>-^!   lin»»f>^r.l.   rjj  rl»/u   «rw  Hrittf  »nn. 

'•)  H.ttofx,  rrrurr  Hf.!«n.-auNr  Kitf  •  >-"  M*'^'  l'Ml"  Sh.J,-).  fUiW  IHV«,  IVikH  f.  r  TI 
Krt:3..fl    l.    U  in^.»<h  ir  Alk.r..';:    .Ui  ^.h,    (^    rirr  U...    IM    M.Fh.Wi    K»«    KU--IVJ  .29 
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Feind  ohne  Besinnen  besteht.  Ist  das  Bild  des  Feldherm  im  Dramatischen 
nie  weitausgreifender,  universeller  gezeichnet  als  von  Schiller,  so  nie  gewaJtlger, 
in  schärfster  Beschränkung  auf  das  Kemmotiv  umrissen  als  von  Kleist.  Dort 
der  schwankende,  mehr  getriebene  als  treibende  Grübler,  hier  der  vulkanische 
Tatmensch. 

Dieser  Titane  hat  einen  bedeutsamen  Vorgänger  im  Sturm  und  Drang: 
Klingers  Pyrrhus.  Nicht  im  Motivischen,  aber  als  zwei  gleicherweise  Torso 
gebliebene  Versuche,  das  Heldentum  im  antiken  Riesenmaß  der  Leiber  zu 
bezwingen,  sind  die  Szenen  von  Pyrrhus'  Leben  und  Tod  und  die  Guiskard- 
szenen verwandt.  In  der  Imperatorenreihe,  die  von  der  Antike,  etwa  dem 
geschlagenen  Xerxes  der  aeschyleischen  Perser  zu  Kleist  führt,  jener  Reihe, 
die  dann  in  dem  Achill  der  Penthesilea  ebenso  unantik  als  gewaltig  gipfelt, 
ist  der  Pyrrhus  ein  Glied;  em  Vorgänger  zudem,  der  unausweichlich  auf 
Shakespeare  hinweist.  Ohne  Antonius  kein  Pyrrhus  und  kein  Guiskard.  Auf 
Shakespeares  Römerdrama,  als  der  grofJen  Neuschöpfung  der  heldischen 
Antike  in  modernem  Geist,  ruht  auch  Kleists  Fragment,  wenn  es  auch  das 
Gewand  des  normannischen  Mittelalters  trägt.  Es  ist  überzeugend  dargetan, 
wie  der  Guiskarddichter  kraft  seiner  unerhörten  Erfindung  —  nicht  das  Form- 
problem steht  hier  in  Frage  —  sich  vermessen  konnte,  der  Antike  den  Kranz 
abzureißen.^**)  Wie  Shakespeare,  meig  ein  Blick  auf  Antonius  lehren,  dessen 
heldischer  Wille  dem  Liebesgenuß  erliegt,  wo  der  Normanne  nach  titanischem 
Ringen  mit  der  Pest  fallen  sollte.  Die  Krafttendenzen  der  Geniezeit,  aus 
Shakespeare  genährt,  finden  in  dieser  Konzeption  ihre  Krönung.  Wie  nahe 
Kleist  damit  dem  Sturm  und  Drang  steht,  wie  eng  sich  seine  Auffeissung 
des  Heldischen  mit  dessen  Titanismus  berührt  ,^^)  macht  der  gemeinsame 
Gegensatz  zum  Wallenstein  handgreiflich.  In  der  friedländischen,  politisch 
komplizierten  Welt,  in  Schillers  streng  gebundener  Auffassung  wäre  für  die 
primitive  Urkraft  eines  Pyrrhus  so  wenig  wie  eines  Guiskard  Raum.  Aller- 
dings, ein  fundiimentaler  Unterschied  besteht  zwischen  ihnen.  In  Klingers 
Fragment  —  es  ist  darin,  gegen  Kleist,  im  eigentlichen  Sinne  fragmentcirisch  — 
verpufft  dieser  Titemismus  kraftgenialisch  ohne  rechte  Gegenwirkung.  Die 
großartige  Geste  kann  daher  an  das  Muskelprotzentum  streifen.  Bei  Kleist 
hat  der  Gewaltige  den  ungeheuem  Gegner  gefunden,  den  einzigen,  den  er 
nicht  zu  zermalmen  vermag:  die  Pest.    (Man  denke  an  die  neue  Wendung 

*')  0.  Fischer  S.  41 — 43,  38;  von  aeschyleischem  Kothumgang  des  Fragments  spricht 
E.  Schmidt.  Charakteristiken'  I,  345.  Ausschließlich  antiken  Charakter  sieht  Wukadinowiö 
S.  107 f.  im  Guiskard;  gegen  ihn  Meyer-Benfey  1,  243  u.  246;  2,  540. 

")  Fr.  Tellers  Polemik  (Euph.  20.  548)  gegen  0.  Fischer  (S.  33.  43f.),  die  den  Zusammen- 
hang Kleists  mit  der  Sturm-  und  Drangdichtung  (Fischer  stellt  Gerstenberg  in  den  Vorder- 
grund) leugnen  möchte,  kann  ich  nicht  beipflichten. 

Scberrer,  Kampf  im  deutschen  Drama.  22 
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bei  Hebbel:  des  einsamen  Titanen  Holofernes  Sehnsucht  nach  Vernichtung 
durch  einen  Mächtigeren). 

Minder  gewichtig  sind  Übereinstimmungen  der  beiden  Fragmente  in  der 
Formgebung.  Die  Ähnlichkeit  der  Exposition  überrascht  zwar  zuerst,  eben» 
in  der  äußeren  Situation  —  vor  dem  Zelt,  worin  der  Held  bei  Klinger  wirk- 
lich, bei  Kleist  dem  Vorgeben  nach  ruht;  dort  die  Nachtwache  vorgeführt, 
hier  ein  wichtiger  Vorfall  aus  ihr  erzählt  —  als  in  der  inneren  Anlage. 
Bei  Kleist  wie  bei  Klinger  wächst  der  Feldherr,  bevor  er  selbst  erscheint, 
auf  indirektem  Weg  ins  Große.  Doch  war  diese  Expositionsweise  eben  erst 
mit  höchstem  Kunstverstand  im  Wallenstein  geübt  worden,  wenn  auch  Cuiskard 
dem  Pyrrhus  im  einzelnen  unleugbar  näherkommt.  Der  eine  Zug,  den  Helden 
unmittelbar  vor  seinem  Auftreten  aus  Beobachtermund  aufrecht  im  Zelt  zu 
schildern,  fmdet  sich  bei  beiden  übereinst immerKJ.  Die  besondere  Mischung 
des  höchsten  Stils  mit  kecker,  selbst  krasser  Realistik  steht  in  Kleists  Schaffen 
im  Cuiskard  allerdings  nicht  allein.  Aber  es  ist  doch  beachtenswert,  daß 
sie  auch  in  dem  Torso  Klingers,  der  das  Erhabenste  anstrebt,  schärfer  als 
sonst  im  Sturm  und  Drang  zutage  tritt.  AufJere  Zeugnisse  für  Kleists  Kenntnis 
des  Pyrrhus  fehlen.  Die  in  Frage  stehende  Szene  war  nach  dem  Druck  im 
„Deutschen  Museum"  1776  nur  im  ersten  Teil  des  „Neuen  Theaters"  1790 
wieder  erschienen.  Sichere  Einwirkung  Klingers  auf  Kleist  scheint  sonst 
nicht  nachgewiesen.^'O 

Es  gehört  zu  dem  beispiellosen  Reichtum  des  kleistischen  Fragments, 
daß  in  der  Fülle  seiner  Gesichte  die  kriegerischen  Probleme,  das  Verhältnis 


")  Eine  Berühning  der  Penthcxilea  mit  Klingen  Medea  in  einer  antiken  Vonteilung  ver- 
zeichnet Frie$.  Forschungen  S.  1  Anm.  2.  Eine  Parallele  0.  Fischers  S.  44  (vgl.  auch  S.  34) 
zwischen  dem  Jupiter  dea  Amphitryon  und  demjenigen  in  Klingen  Verbanntem  Cöttersohn  wird 
von  Fr.  Teller.  Euph.  20,  547(.  bestritten.  Aber  es  begegnen  merkwürdig  ähnliche  Vonteilungen. 
Im  «afehungerten  Lager  des  Pyrrhus  (Szene  V.  Dramat.  Jugendwerke  2,  388)  rast  Strabo :  „Horch. 
dar  Huftr  jagt  die  Soldaten  auf.  dauerts  lang,  fressen  sie  sich  auf,  fressen  uns  auf  I  —  Lysimach. 
Iniucaru  will  ich  nicht,  meine  Sättigung  liegt  in  deinen  EÜngeweiden"  —  was  ebenso  an  „des 
Soim  cntMtzliche  Verwirrung"  der  normannischen  Belagerer,  als  an  Penthesilea  gemahnt.  Wirkt 
hier  bei  Klinger  und  Kleist  der  Ugolino  nach  (der  für  Kleist  von  Fischer  S.  33 — 36  heran- 
gezogen wird),  so  zeigt  sich  doch  die  gemeinsame  geistige  Disposition,  die  in  den  Naturalismen 
nicht  vor  dem  Gräßlichsten  zurückschreckt.  Und  mehr:  die  Szene  der  mit  schaumbedeckter 
Lippe  ihren  Hundoi  bcigeaellten  Penthesilea  hat  trotz  Pentheus  und  Aktäon  kaum  so  Verwandtes 
«rie  bei  Klinger.  <lenen  dämonisch-bestialischer  Machaon  (Szene  V  u.  VI)  —  ein  ins  Grausige 
gewendeter  Caliban  —  sich  mit  %<fOtcnder  Meute  henunbetfit.  Er  beachwört  mit  scheuBlidi  aus- 
|cato6cnem  Aug^  und  vertiertem  Schmerzearasen  den  ganzen  Horror  kleistischer  Körperschln- 
dunf  benuf. 
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von  Feldherr  und  Heer,  der  Kontrast  von  altem  und  jungem  Führer  und  be- 
sonders die  soldatische  Grundfrage  der  Disziplin  so  gut  Platz  finden,  als  später 
in  den  militärischen  Diskussionen  des  Homburg.  Es  erweist  sich,  daß  Kleists 
soldatisches  Teil  nicht  seit  der  Jugend  auf  fast  unbegreifliche  Weise  in  ihm 
brachliegt,  um  dann  in  seinem  letzten  Werk  ganz  plötzlich  hervorzubrechen. 
Daß  es  sich  vielmehr  in  ungleicher  Stärke,  aber  doch  stetig  in  seinem  Schaffen 
manifestiert.  Hier  endet  die  Parallele  zu  Klinger.  Die  eingeborene  Manns- 
zucht, eine  innere  Bändigung,  trennt  Kleists  Gestalten  bedeutsam  von  den 
Wildlingen  des  soldatischen  Dichters  der  Geniezeit.  Wie  Guiskard  in  der 
Pest  seinen  Meister,  so  haben  seine  Krieger  ihren  Herrn  gefunden :  das  Gesetz, 
den  hier  noch  von  aller  historischen  Bestimmtheit  freien,  aber  darum  nicht 
minder  scharfen  Disziplinbegriff.  Man  prüfe,  um  den  Abstand  zu  ermessen, 
den  alten  Armin  Kleists  neben  dem  alten  Alcim  Klingers  —  zwei  greise,  be- 
währte Krieger,  die  sich  in  äußerem  Betracht  mannigfach  gleichen  —  auf 
ihr  Verhältnis  zum  Führer.  Ein  Alcim  steht  mit  seinem  König  auch  innerlich 
auf  du  und  du,  er  weiß  nichts  von  Rangordnung,  er  meistert  eigenwillig  nicht 
bloß  den  Schwelger,  sondern  auch  den  wiedererstjmdenen  Feldherm  Deme- 
trius;  wohl  daß  er  an  seiner  neuen  Größe  „hinaufschwindelt",  doch  ohne  sich 
ihr  irgend  zu  unterziehen.  Dagegen  gibt  Kleist  in  Armin  den  höchsten  Typus 
des  sturmerprobten,  seines  Werts  bewußten,  aber  von  Grund  der  Seele  auf 
disziplinierten  Kriegers.  Er  kann  stolz  von  sich  sagen,  de£>  man  von  Guiskard 
lernen  müsse,  „wie  man  mit  mir  spricht",  als  ihm  der  Heißsporn  Robert 
unwürdig  begegnet.  Derselbe  Mann  aber  wird,  triftig  ein  normannischer 
Kottwitz  genannt,  nie  der  Empörung,  nur  dem  Flehen  seine  Stimme  leihen, 
ja  er  gehorcht  auch  dem  mit  Ungebühr  erteilten  Befehl  des  Herrn,  der  ihn 
beleidigt,  als  unverbrüchlichem  Gesetz:  „Du  bist  der  Guiskardsohn,  das  ist 
genug!"  So  fein  er  das  gebietende  Feldherrnwort  von  dem  bloß  erlaubenden 
zu  unterscheiden  weiß  (man  denkt  an  die  Prozeßführung  um  den  Bruch  der 
Ordre  im  Homburg),  ist  er  als  echter  Soldat  weit  entfernt,  den  Zank  der  jungen 
Fürsten  zu  eigenem  Deuteln  zu  nutzen.  Wallensteinisch  gesprochen:  „Nichts, 
ihr  Herrn,  gegen  die  Disziplin!"  Neben  der  höchsten  Achtung  die  höchste 
Liebe  für  den  Feldherm,  den  er  mit  zärtlicher,  fast  weiblicher  Sorge  um- 
hüllt, seinen  Schlaf  behütend,  seine  Gesundheit  ängstlich  betreuend.  In 
jedem  dieser  Züge,  und  je  menschlicher  sie  sind  um  so  sonorer,  tönt  das  eine 
soldatische  Grundmotiv:  eingeborene,  zur  Natur  gewordene  Unterordnung 
unter  den  Einzigen,  den  Ewig-Unersetzlichen,  höchste  Disziplin.  Von  ihr  ge- 
rade weiß  der  frühe  Sturm  und  Drang,  angeführt  von  dem  unbotmäßigen 
Selbsthelfer  Götz,  am  wenigsten.  Ein  Krieger,  der  von  seinem  Vorgesetzten  — 
das  Wort  deckt  den  Sachverhalt  —  so  mit  sich  reden  läßt  wie  der  Abälard 
Kleists,  wird  dort  schwer  zu  finden  sein.    Schweigendes  Ordre  parieren  ist 

22* 
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nicht  Sache  der  Stürmer.  Dafür  steht  Kleist  hier  eng  neben  Schiller,  der  «b 
erster,  schon  in  den  Räubern,  das  Wörtlein  unter  der  Fahne:  Subordination, 
kennt. 

So  lassen  sich  nun  freilich  im  einzelnen  der  soldatischen  Charakteristik 
die  Fäden  von  Schillers  Imperator  zum  Guiskard  hinüberspinnen. ")  Ge- 
meinsam ist  die  Stellung  des  Fcldherm  zum  Heer,  gemeinsam  die  virtuos 
geübte  Kunst  der  Soldatenbehandlung.  Das  strenge  Heergesetz  gilt  in  Guis- 
kards  Lager  nicht  minder  als  in  Wallenstcins,  in  Zeiten  einer  mehr  differen- 
zierten, konventionelleren  Kriegsorganisation.  Daneben  aber  steht  dort  wie 
hier  der  Grundsatz:  ..Das  Wort  ist  frei,  sagt  der  General",  und  was  Abälard 
im  Sinne  Guiskards  dem  kecken  Normann  zubilligt,  ist  nichts  anderes  alt 
das  friedländischc  ..Der  Soldat  muß  sich  können  fühlen."  IDie  Stilgcgensitze 
treten  scharf  heraus,  wenn  man  innerlich  so  nah  Verwandtes  in  der  äuf3eren 
Formulierung  nebeneinanderhält.  So  freier  Gesprächston  herrscht  freilich  bei 
Schiller  nur  im  Lager,  dessen  Bezirk  die  Klassik  von  der  Welt  des  Feldhcrm 
reinlich  abgrenzt.  Guiskard  wohnt  im  Lager,  aber  wie  weiß  Kleist  Distanz 
zu  schaffen,  wie  entrückt  er  den  Feldherm  im  leichten  Gezelt  auf  dem  Hügel 
der  Heeresmasse  so  gut  wie  Schiller  seinen  Friedland  —  in  der  Etikette  vor- 
geschrittener 21eit  —  hinter  den  Mauern  des  Schlosses,  hinter  Garden  und 
glänzendem  Stab!  Den  Wallenstein  wissen  die  Kürassiere  in  entscheidender 
Stunde  treuherzig  zu  finden,  und  diese  Deputat ionsszene,  eindringlich  schon 
als  einzige  Auseinandersetzung  von  Führer  und  Truppen,  hat  auf  Kleist  er- 
sichtlich stark  gewirkt.^)  Der  Ton.  den  Guiskard  mit  dem  Sprecher  des 
Volks  anschlägt,  die  politische  Art.  wie  er  die  gewichtige  Abordnung  zu  nehmen 
weiß,  manche  Wendung  in  der  äußeren  Führung  der  Handlung  war  hier  vor- 
gebildet. Die  gewaltige  Körperlichkeit,  bei  Kleist  Hauptmotiv,  ist  scIkmi 
bei  Schiller  sichtbarer  Ausdruck  der  Herrschnatur.  Das  Antlitz,  „das  ihre 
Sonne  war  in  dunkler  Schlacht",  und  die  sieghafte  Stimme,  die  Wallenstein 
selbstsicher  in  der  Brandung  des  Aufruhrs  einsetzt,  sind  ebenso  Attribute 
des  kleistischen  Feldherm.'^)  Aus  der  Sphäre  des  Geheimnisvollen,  die  beide 
Heerfürsten  umwittert,  tritt  noch  ein  überraschend  gemeinsamer  Zug  hmzu: 
Wallensteins  historischer  Lärmhaß,  worüber  nuui  im  Lager  allerhand  Mei- 

")  Dh  VcrfalkiM  bader  Dichtunfen  miiK  den  (von  Holtgracfe  S.  BL  Fries.  StvfiL 
4.  233  u.  FonchuDfcn  S.  14.  (emer  in  £.  Sckinidta  Auafabe)  mifgewieacnen  ParalUea  OMMtalt 
Kaper  S.  I06f. 

**)  Sic  ist  von  Mcyer-Benfey  I.  238  vgl.  240  zu  Unrecht  übertrafen.  Eine  deutliche 
Spur  «US  ihr  ichon  in  den  SchroK..  t.  o.  S.  334  Anm.  '*).  Deneben  sind  allcniin(t  euch  die 
Oedipu»>AnUlnfe  (Kaper  S.  96 — 96)  bemericenawrert . 

*)  Dto  gatiietende  Antlitz  Fricdlandi  (Tod  2260)  —  Wort  und  Situation  —  wird  von  Fries. 
S.  n  sdKM)  für  Schrotf .  r.  1801  herancetogcn:  Cuisk.  433.  420.  Stimme  441 
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nungen  hegt,  und  der  noch  bei  seiner  Ermordung  motivierend  eingreift,  ist 
zu  erhabener  Vorstellung  geläutert.^^  Das  ernste  Kriegsgesetz,  das  die  Stille 
des  Bezirks  hütet,  „wo  sich  der  kühne  Schlachtgedank'  ersinnt",  lautet  in  der 
Sprache  der  Wallensteiner :  „Muß  edles  mausstill  um  ihn  sein.  /  Den  Befehl 
haben  alle  Wachen,  /  Denn  er  denkt  gar  zu  tiefe  Sachen." 

Lessmgs  zugespitztes  Apercu  über  das  Befehlen  in  der  5.  Szene  des  Phi- 
iotas:  „Haben  dir  alle  deine  Befehlshaber  Gründe  gesagt?  —  Alle,  Prinz; 
ausgenommen  die  jungen"  —  ist  nie  schlagender  in  die  Charakteristik  ein- 
gefleischt worden  als  in  Kleists  Fragment.  Wie  sich  Robert  und  danach 
Guiskard  zum  Heer  stellen,  dcis  ist  in  knappster  Gegensätzlichkeit  eine 
schlechterdings  erschöpfende  Gestaltung  des  Befehlsproblems.  EU  steht  der 
anmaßende  Befehlston  des  jungen  Robert,  der  sein  Ansehen  einzig  in  herrischer 
Haltung  sucht,  neben  der  unerhört  gewichtigen  Autorität  des  alten,  der  sich 
mit  einem  gemütlichen  Scherzwort  nichts  vergibt.  EU  steht  die  verletzende 
Schärfe,  womit  der  Tollkopf  dem  Greis  begegnet,  neben  der  reifen  Achtung 
des  alten  Führers  vor  dem  Geschlecht,  „das  ihm  den  Ruhm  im  Bette  zeugt 
der  Schlacht",  jener  Achtung,  die  den  greisen  Waffengenossen  als  Kameraden 
fmredet  und  seinen  Anspruch  darauf  versteht.  Es  steht  die  despotische  Lust  — 
jeder  Soldat  hat  sie  einmal  erfcihren  — ,  womit  der  Sohn  das  Joch  der  Disziplin 
nicht  als  die  kriegerische  Notwendigkeit  auflegt,  sondern  frevelnd  dem  Nacken 
aufdrückt,  neben  der  freundlichen  Milde  des  Vaters,  dem  der  Normann  kühn 
und  frei  nahen,  der  Krieger  in  den  Mähnen  spielen  darf.  Der  Gegensatz 
dieser  Charakteristik  läßt  sich  bis  ins  einzelste  verfolgen.  Ein  Robert  kennt 
den  grauen  Toren  nicht,  den  er  hochfahrend  vortreten  läßt,  will  ihn  zuerst 
nicht  kennen,  nicht  mit  Namen  und  nicht  als  den  ersichtlichen  Wortführer 
des  Heers.  Ein  Guiskard  hebt  ihn  sogleich  ehrenvoll  aus  der  Menge  heraus 
und  nennt  ihn  traulich  beim  Namen.  Nur  in  einem  Punkt  versteht  sich 
dieser  unähnliche  Sohn  mit  dem  Vater:  das  soldatische  Draufgängertum  hat 
er  als  Lichtseite  seines  kantigen  Wesens  vom  Alten  geerbt.  Er  berauscht  sich 
an  dem  halb  wahnwitzigen  Unterfangen,  das  zermürbte  Heer  zum  Haupt- 
sturm einzusetzen,  das  jenem  zugetraut  wird.  Eis  ist  die  Soldatenwelt  des 
Homburg,  die  sich  in  dieser  Vielfältigkeit  der  Züge  auf  so  engem  Raum  mannig- 
fach ankündigt. 

3.  Penthesilea. 

„Pfuels  kriegerisches  Gemüt  ist  es  eigentlich,  auf  das  es  durch  und  durch 
berechnet  ist",  äußert  Kleist  zu  einer  Freundin  (Briefe  Nr.  103)  über  sein 
Amazonenstück,  das  an  triumphcJem  Glanz  des  Krieges  sowohl  wie  an  dämo- 
nischer Wildheit  alles  übertrifft,  was  die  deutsche  Literatur  sonst  aufzuweisen 


^  Liger  610;  623ff.  Tod  3369;  Gubk.  67ff..  87ff..  i84ff. 
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hat.  Das  „Schlachtfeld  bei  Troja"  einziger  Schauplatz,  ein  kriegstrunkenes 
Gewühl  von  Gefechten  einziger  Inhalt,  so  stellt  sich  die  Außenseite  von  Kleists 
Dichtung  neben  jene  Leinwand  des  Rubens,  die  den  Amazonenkrieg  in  einen 
wirren  Knäuel  von  Menschen-  und  Pferdeleibcrn  zusammenballt.  Eine  Außen- 
seite freilich  nur,  und  dazu  eine  vielfach  willkürliche,  die  nicht  das  feste  Eigen- 
dasein hat  wie  etwa  die  bis  auf  Kleinigkeiten  pragmatische  Schlachthandlung 
der  Jungfrau  von  Orleans.  Kleists  subjektive  Tragödie,  persönlichstes  Be- 
kenntnis, formt  die  Kriegsgeschehnisse  souverän  aus  inneren  Notwendigkeiten. 
Nur  so  weit  blitzen  sie  aus  dem  dunklen  Untergrund  der  Handlung  auf,  als 
ein  Strahl  der  Zentralsonne  Penthesilea  sie  trifft.  Diese  Sonderart  stellt  das 
Stück  abseits  von  jedem  Verband.  Im  Schaffen  Kleists  selbst  bildet  es,  un- 
beschadet der  starken  Bande  zu  andern  Werken  hinüber,  letzten  Endes  seine 
eigene  Gattung. 

Es  scheint  zwar  im  Amazonenfeldzug  zunächst  auf  eine  deutliche  Krieg- 
führung abgesehen.  Kleists  Neigung  zu  scharf umrissenen  Schlachtanlagcn, 
m  Hermannsschlacht  und  Homburg  dann  voll  entwickelt,  keimt  hier  schon 
auf.  In  der  ersten  und  vierten  Szene  wird  eindringlich  der  besonnene  Kriegs- 
entwurf Agamemnons  der  sinnentblößten  Leidenschaft  Achills  entgegengesetzt, 
späterhin  im  neunten  Auftritt  ein  amazonischer  Kriegsplan  vor  Penthesilea 
ausgebreitet.  Die  ausholende  Exposition  sucht  Ordnung  und  Übersicht  in 
das  wilde  Schlachtgetümmel  vor  Troja  zu  bringen.  Sie  schildert  die  Griechen, 
zu  einem  Kampf  der  Troer  mit  Penthesilea  eintreffend,  zwei  fruchtlose  Bot- 
schaften von  beiden  Selten  um  ein  Bündnis  mit  ihr,  dann  ein  Gefecht  der 
Amazonen  gegen  Griech*  und  Teukrer  vereint,  endlich  den  ersten  Zusammen- 
stoß Achills  mit  der  Fürstin,  aus  wutvoller  Schlacht  der  Völker  aufleuchtend. 
Die  Handlung  selbst  hebt  an  mit  der  Hetzjagd  hinter  Achill.  Über  den  Kriegs- 
rat der  Amazonen,  dagegen  sich  Penthesileas  Kampfentschluß  so  flammend 
behauptet  wie  derjenige  des  Peliden  auf  der  Griechenseite,  führt  sie  zum 
zweiten  Zusammenstoß,  mit  Penthesileas  Niederlage.  Es  schließt  sich  an 
ein  Sieg  der  Griechen,  der  die  Gefangennahme  der  Königin,  und,  nach  dem 
großen  Mittelstück  der  Tragödie,  ein  Sieg  der  Amazonen,  der  ihre  Befreiung 
zur  Folge  hat.  Aus  der  freundlich  gemeinten  Herausforderung  von  Seiten 
Achills  erwächst  dann  die  furchtbare  Katastrophe. 

Aber  die  so  gewonnene  Kampf  band  lung,  wozu  noch  eine  Fülle  ver- 
streuter Andeutungen  rechnen  würde,  ist  nicht  das  kleistische  Kampfbi  Id. 
Die  im  Eingang  gebotene  Sachlichkeit,  schon  dort  durch  eine  Wirrnis  von 
Gefechtsbildem  überwuchert,  wird  vollends  verworfen,  sobald  die  ersten  Vor- 
gänge sich  Bahn  brechen  und  mit  Achills  Meisterfahrt  der  leidenschaftliche 
Drang  der  Kampfszenen  anhebt.  Kaum  taucht  das  Heldenp>aar  auf,  so  ver- 
sinken die  kriegerischen  Massen.    Die  Heere  treten  zwar  auf  —  Penthesilea 
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steht  immer  inmitten  der  Amazonen  schar,  Achill  dankt  dem  Griechenheer 
zweimal  die  Rettung  — ,  aber  sie  sind  nicht  einmal  mehr,  wie  bei  Shakespeare, 
das  belanglose  Material  der  Kriegführung.  Schon  die  Flucht  Achills  vor 
den  Amazonenscharen  wird  zum  freien  Wettstreit  des  kampftrunkenen  Liebes- 
paares ausgebildet.  Auf  ihm  allein  ruht  der  Blick,  und  nur  zur  Apotheose 
der  glänzenden  Fahrt  tritt  „das  ganze  Griechenheer,  im  Strahl  der  Sonne" 
grandios  ins  Bild.  So  löscht  weiterhin  der  Kampf  der  Heere  und  mit  ihm 
das  soziale  Motiv  des  Amazonenkrieges,  für  das  doch  die  Teilnahme  stark 
geweckt  wird,  auf  große  Strecken  völlig  aus.  Es  ist  nur  folgerichtig,  daß  sich 
m  dem  abschließenden  Zweikampf  die  Führerhamdlung  ganz  vom  allgemeinen 
Krieg  lossagt  und  eine  Rache  der  Griechen  für  Achill  gar  nicht  mehr  in  den 
Gesichtskreis  des  Stückes  fällt.  Aus  dieser  ihrer  Grundrichtung  heraus  gibt 
Kleists  Tragödie,  wo  immer  die  Geschicke  der  königlichen  Gestalten  sich 
erfüllen  müssen,  keinerlei  Motivierung  des  Verlaufs.  Die  tragische  Ironie 
vermeintlichen  Sieges  in  den  Mittelszenen,  unverkennbar  Hauptbestand  der 
Konzeption,  hat  Pentheslleas  Gefangennahme  zur  Voraussetzung :  das  Griechen- 
heer ist  m  der  zwölften  Szene  zur  Stelle,  um  sie  zu  vollziehen.  Die  Lösung 
der  Situation  verlangt  ihre  Befreiung:  urplötzlich  wendet  sich  der  Inzwischen 
fast  vergessene  Kampf  zugunsten  der  Frauen,  obwohl  sie  nach  früherem 
völlig  zerstreut  und  dazu  noch  führerlos  sind.  Nichts  ist  bezeichnender  als 
hier  (Szene  16)  die  Motivierung.  „Das  Schlachtglück  lockt,  das  wetterwen- 
dische, /  Die  Amaizonen  siegreich  wieder  vor"  —  der  blinde  Zufall  ausdrück- 
lich zum  Herrn  des  Kampfgefildes  erhoben.  Dazu  die  mehr  als  anfechtbare 
Durchführung,  wie  die  Königin  den  Händen  Achills,  der  allzu  leicht  von 
ihr  läßt,  im  Gedränge  entgleitet.  Neben  solcher  Lässigkeit  der  Fügung  weist 
die  Kampfhandlung  schlechterdings  Unstimmiges  und  Widersprüche  in 
Menge  auf,  und  nicht  nur  sie,  die  ersichtlich  zurücksteht,  sondern  auch  das 
Wollen  und  Tun  der  Helden  selbst.  Die  vergessenen  Wunden  Pentheslleas^') 
smd  nur  das  sichtbare  Zeichen  dafür,  daß  auch  die  Hauptgestalt  in  ihrem 
realen  Sein  noch  nicht  den  letzten  Sinn  der  Dichtung  erschöpft.  Die  un- 
berechenbaren Schweinkungen  der  Dichterseele  zeichnet  sie  nach,  Amazonen- 
königin wohl,  aber  zugleich  auch  Symbol  jener  inneren  Treigödie  Kleists, 
die  nach  realen  Handlungsvoraussetzungen  nicht  freigt.  In  diesem  über  das 
gegebene  Werk  hinausweisenden  Gehalt  liegt  der  Schlüssel  für  die  Momen- 

")  Die  Widersprüche  insgesamt  sind  zuerst  festgestellt  von  J.  Niejahr,  VjsL  6  (1893), 
S.  506 — 53;  dann  zu  Angelpunkten  seiner  großen  Kontroverse  mit  H.  Roetteken  geworden, 
die  Meyer-Benfey  2,  556  bibliographisch  verzeichnet;  vgl.  diesen  I,  549ff.  Über  die  Wunden 
bes.  Roetteken.  ZvglL  N.  F.  8  (1895)  S.  25ff.;  Niejahr.  Euph.  3  (18%)  S.  655f.;  Roetteken. 
Euph.  4,  741-45;  Meyer-Benfey  1.  540.  550;  2.  560.  —  Penthesilea  ist  Tübingen  1808  er- 
schienen. 
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taneität  in  der  Auffassung  des  AufJem.  Das  Vorrecht  des  Dichters,  die  Dinge 
nach  poetischen  Bedürfnissen  in  wechselndes  Licht  zu  tauchen,  wird  hier 
kühn  ausgedehnt.  Die  Stetigkeit  der  Tatsachenwelt,  vom  Verstand  gefordert, 
ist  viel  schärfer  verletzt  als  sonst  in  dramatischer  Dichtung.^)  Der  kriegs- 
gewaltige  Pelide  darf  der  heranschreitenden  Furie  gegenüber  ab  scheues. 
Sngstlich  im  Geklüft  irrendes  Reh  erscheinen,  und  mehr:  das  ganze  streit- 
bare Amazonentum  kann  auf  Schritt  und  Tritt  seinem  eigensten  Wesen  wider- 
sprechen, nach  der  Seite  des  Zartweiblichen  sowohl  wie  nach  der  des  Grau- 
sigen. Prothoe,  ganz  fühlende  Freundin,  ist  nicht  Prothoc  die  Amazone. 
die  mit  kriegsgewohnter  Geste  ihr  Haupt  für  die  sichere  Führung  der  Nach- 
hut einsetzt,  und  das  in  der  Katastrophe  auftauchende  furchtbare  Rüstzeug 
der  Schlacht  verleugnet  allen  Sinn  und  Zweck  des  Amazonenkriegs. 

Jener  ap>okalyptischen  Vision  fesselloser  Vernichtung,  dem  „ganzen 
Schreckenspomp  des  Kriegs",  ist  allerdings  nicht  nachzurechnen.  Mit  dem 
Umschlag  in  der  Seele  Penthcsileas  verwandelt  Mars  sein  Angesicht,  wandelt 
sich  die  „große  Welt  des  heitern  Krieges"  jäh.  voraussetzungslos^)  in  die 
„blutumtriefte  Graungestalt"  letzten  Entsetzens.  Alles  was  vorher  war.  Glanz 
und  Hoheit  des  königlichen  Handwerks,  ist  versunken,  niedergeschlagen  durch 
das  Furchtbare  dieses  Geschehens.  Hier  herrscht  dieselbe  Maßlosigkeit,  aber 
auch  derselbe  eherne  Gang  wie  im  Heranschreiten  der  Pest  im  Guiskard. 
Jenes  wahnwitzige  Gebet  zum  Vemichtergott  Ares,  jenes  grause  Feldherm- 
gebot an  die  Werkzeuge  des  Untergangs  hat  in  modemer  Poesie  kaum  seines- 
gleichen. So  hatte  sich  der  Krieg  noch  keinem  Sohn  des  18.  Jahrhunderts 
geoffenbart,  und  von  hier  gab  es  einen  Pfad  weder  zu  Goethe  noch  zu  Schiller. 
Wo  könnten  in  der  reinen  Humanität,  etwa  an  Johanna  d'Arc,  die  fleischer- 
mäßigen Spuren  der  blutigen  Hantierung  so  furchtlos  angeschaut,  mit  so 
fanatischem  Wahrheitsdrang  zum  Bild  geformt  werden:  ..Nun  freilich  — 
Siegen  geht  so  rein  nicht  ab,  /  Und  jede  Werkstatt  kleidet  ihren  Meister"! 
Nur  in  dieser  Greuelrüstung  des  Krieges  allerdings  durfte  die  Furie,  die  Hündin 
unter  Hunden,^)  den  hehrsten  Helden  zerfleischen,  und  der  asiatische  Ver- 

")  Klents  Verfahren  geht  viel  weiter  als  Goethes  wichtige  Äußerung  über  Macbeths  Kinder 
(Gaprtche*  3.  3790  vertritt,  die  zuerst  Roetteken.  Euph.  4,  727f.  beibrachte  und  Meyer- 
Benfey,  den  innem  Ursprung  der  Vorgänge  scharf  herausarbeitend.  2.  560f.,  vgl.  I.  553  neuer- 
dings heranzieht. 

*)  Die  BrOche  in  der  Auffassung  im  einzelnen  bei  Meyer-Benfey  I,  554f  :  E.  Schmidt 
in  Werke  2.  12. 

**)  über  das  Motiv  der  Meute.  Namengebung  und  Herkunft,  handeln  Niejahr.  VjsL  6. 
5i8f..  536:  Roetteken.  ZvglL  8.  48f.:  Niejahr.  Euph.  3.  667f..-  Roetteken,  Euph.  4.  748f.: 
Meyer-Benfey  1,  555.  Die  bemerkenswerte  Parallele  aus  den  Räubern  II.  3  (.w^uch  müsaen 
•De  Hunde  loa**  usw.)  bringt  Fries.  Forschungen  S.  15  Anm.  2  bei.  Nach  dem  Vorstellung»- 
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nichtungstroß  mußte  die  barbarische  Umwelt  schaffen,  wenn  er  auch  bei 
der  Tat  selbst  unbrauchbar  blieb.  Der  Dichter  verzahnt  in  früheren  Szenen 
den  Schreckenspomp  zwar  äußerlich  in  die  Handlung.  Penthesilea  ruft  ihn 
ein  erstes  Mal  in  der  Verwirrung  ihrer  Niederlage  (9.  Szene)  auf.  Die  Ama- 
zonen verlangen  in  der  1 1 .  Szene  nach  Elefanten,  Sichelwagen  und  Blut- 
hunden, um  das  Andringen  Achills  zu  hemmen.  Das  Unverembare  der  bar- 
barischen Kriegsmittel  mit  der  frauenhaften  Sanftheit  dieser  Amazonen  wird 
dadurch  nicht  beseitigt.  Aber  ein  Kleist  kann  es  wagen,  den  schneidenden 
Kontrast  selbst  aufzuweisen  und  ihn  dichterisch  zu  nützen:  „Du  mit  den 
blauen  Augen  bist  es  nicht,  /  Die  mir  die  Doggen  reißend  schickt,  noch  du...", 
umschmeichelt  Achill  den  schönen  Feind.  Der  Schreckenspomp  ist  damit 
stärkster  Ausdruck  der  Momentaneität,  die  in  der  gesamten  Zeichnung  des 
amazonischen  Kriegswesens  und  in  der  Kriegshandlung  überhaupt  herrscht. 
Zugleich  aber  auch  abgründige  Formung  der  kleistischen,  dämonischen  Kriegs- 
anschauung. Was  im  Ausgang  der  Tragödie  blutig  sich  erfüllt,  ist  elementare 
Brutalität,  triumphales  Siegesfest  der  Vernichtung,  Nachtseirc  des  Krieges; 
in  ihrer  letzten  Auswirkung  als  Wahnwitz  zwar  gezeichnet,  aber  doch  diesen 
Gestalten  eingeboren,  der  Amazone  sowohl  —  halb  Furie,  halb  Grazie  —  als 
dem  Peliden.  Wie  die  Frauen  zart  und  furchtbar  zugleich,  ist  Achilles  in 
Rosenbanden  gefangen  zwar  der  sanfte  Schäfer  einer  seligen  Stunde,  aber 
dennoch  der  Schreckliche,  der  den  Größesten  der  Priamiden  häuptlings  schleifte, 
der  Wilde,  der  roh  den  Fuß  auf  rosenblütne  Wangen  setzen  und  das  Namen- 
lose an  der  Feindin  vollstrecken  will.  Man  kommt  hier  mit  den  antiken  Vor- 
stellungen darum  allein  nicht  aus,  weil  eine  genaue  Übereinstimmung  mit 
den  Schroffensteinem  besteht.  Schon  ein  Rupert  trägt  diese  äußerste  Brutalität 
in  sich,  die  noch  den  Leichnam  des  Feindes  schändet. ^^)  So  der  Pelide,  in 
Penthesileas  Rasen  gegen  den  eigenen  Leib:  „Den  Hunden  mag  er  ihn  zur 
Morgenspeise,  /  Dem  scheußlichen  Geschlecht  der  Vögel,  bieten."  So  die 
Furie,  die  den  Toten  tötet  und  den  hehren  Bau  seiner  Glieder  in  zuckender 
Wildheit  zerfleischt. 

Eine  Handlung,  die  ausschließlich  im  Schlachtfeld  angesiedelt  war,  mußte 
an  die  Kampftechnik  die  höchsten  Anforderungen  stellen.  Kleist  hat  vor 
allem  zu  einer  eigentümlichen  Behandlung  des  Ortes  gegriffen.  Das  „Schlacht- 
feld bei  Troja"  ist  einheitliche,  doch  weitgefaßte  Szene,  die  äußerlich  keine 


Inhalt  am  nächsten  steht  der  oben  S.  338  Anm.  ^  herangezogene  Machaon  Klingers,  die  Bestie 
unter  Bestien. 

'')  „Die  Leichen  liegen  lassen"  usw..  v.  71  ff.;  Stich  in  den  schon  Getöteten  und  Fußtritt 
nach  der  Leiche  bei  v.  2534;  weitere  Belege  bei  Roettcken.  ZvglL  7,  41 — 42, 
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Ver&nderung  erleidet,  in  Wahrheit  aber,  durch  ihre  jeweilige  Besetzung  erst 
näher  bestimmt,  zu  sehr  verschiedenen  Teilen  des  Kampflolcals  unmerklich 
gewandelt  wird.'*)  Fast  wichtiger  als  diese  Sonderheit  ist  die  andere  Tat- 
sache: wie  fest  Kleists  Raumvorstellung  dennoch  an  dem  Geviert  der  Bühne 
haftet.  Nirgends  tritt  ein  Verschwimmen  des  Raums  in  die  Weite  der  Kampf- 
ebenen ein  wie  bei  Crabbe  und  öfter  im  Götz.  Durchaus  wird  die  reale  Bühne 
von  der  außerszenischen  Welt  scharf  abgegrenzt.  An  diese  straffe  Organi- 
sation der  Raumanschauung  sind  Begriffe  wie  indirekte  Darstellung  und  dra- 
matische Teichoskopie  ja  gebunden,  jene  Formen,  die  Kleist  vor  andern  zu 
Trägern  seiner  Kampfgestaltung  macht. 

In  aller  Maßlosigkeit  der  kriegerischen  Leidenschaft  hält  das  Stück  in  seiner 
Kriegsdarstellung  besonnen  Maß.  Nur  zwei  wirkliche  Kampfauftritte  aus  dem 
Gewühl  der  Schlachten  finden  auf  die  Szene  Eingang:  Achills  Nachdrängen 
hinter  den  Amazonen  mit  Penthesileas  Gefangennahme  (Szene  10 — 12)  und 
der  amazonische  Überfall,  der  sie  rettet  (17  u.  18).  Im  Nachdrängen  der 
Griechen  allerdings  wird  mit  Pfeilschüssen  über  Achilles'  Haupt  und  unfehl- 
baren Speerwürfen  mehr  gefordert  als  die  Bühne  leisten  kann,  so  bedeutsam 
die  Kunst  ist.  womit  der  Dichter  die  Kampfsituation  in  bildhafter  Ruhe  der 
Realität  entrückt.  Umgekehrt  macht  die  zweite  Szene  von  einer  Auskunft 
der  Bühnenpraktiker  Gebrauch,  der  undurchsichtigen  Schnelligkeit  des  Ge- 
schehens. Das  eine  und  das  andere  ist  Ausnahme,  Lösung  des  Augenblicks, 
nicht  fester  Formbestand  des  Werks.  Dieser  liegt  in  der  Durchbildung  von 
Bericht  und  Beobachtung,  ihrer  gegenseitigen  Unterstützung  und  kunstvollen 
Verschlingung. 

Drei  brünstige  Turniere  des  Heldenpaars  sind  mit  unverkennbarer  Sym- 
metrie in  verwandter  Technik  gegeben:  Achills  Wagenfahrt  im  Eingang,  das 
entscheidende  Aufeinandertreffen  der  7.  und  8.  Szene,  der  grause  Mord  am 
Helden  im  Schlüsse.  Wie  wenn  die  historische  Entwicklung  der  Kampf- 
technik seit  Gottsched  in  ein  Symbol  gefaßt  werden  sollte,  so  wächst  in  dem 
tektonischen  Prachtbau  der  Exposition  das  Gegenwärtige  aus  dem  Vergangenen, 
das  Angeschaute  aus  dem  nur  Gehörten,  die  Teichoskopie  aus  dem  Boten- 
bericht sieghaft  hervor:  Achills  Gespann,  gleich  dem  des  Helios  am  Horizonte 
aufsteigend.  Hier  ist,  was  schon  die  Szene  der  Schroffensteiner  in  reicher 
Entfaltung  zeigt,  was  sich  dann  an  der  knappen  Stelle  des  Knaben  im  Guiskard 
erweist,  zum  Meisterstück  der  Ausschau  gestaltet:  höchste  Bildkraft,  gepaart 


**)  Vgl.  darOber  Niejahr.  VjtL  6,  520(f..  530f.:  E.  Schmidt  in  Werke  2.  15;  Meyer- 
Benfey  I.  569—74.  Vom  Sundpunkt  des  praktischen  Theaters  W  Kühn.  H.  v.  Kl  u.  das 
deutsche  Theater.  München  1912,  S.  129—32  (mit  Kritik  der  Sieneneinrichtung  P.  Lindaus 
Vorschlat):  E-  Kilian.  Dramat.  r«   BUtter  2,  236—38. 
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mit  atemloser  Spannung.^^)  Eine  starke  Wandlung  der  Form  gegen  die  Szene 
Eustaches  drängt  sich  auf.  So  unklassisch  auch  diese  Schilderung  dahinjagt, 
so  rücksichtslos  der  Vers  zerrissen  wird,  mein  kann  die  strenge  Stimmführung, 
die  Stilisierung  nicht  übersehen.  Aeschylelsche  Gliederung  wie  in  Chorstellen 
des  Gulskard  oder,  gleichviel,  eine  Annäherung  an  die  Jungfrauszene  Schillers 
hat  statt.  Eine  Einzelstimme,  der  Myrmidonier,  mit  dem  Hauptmann  als 
Gegenpart  hebt  an.  Eine  zweite,  der  Atoller,  gesellt  sich  ihm  an  bedeutsamer 
Stelle  zu,  beim  Auftauchen  Pentheslleas  hinter  Achill.  Als  dritter  wird  der 
Doloper  durch  die  für  den  Helden  wachsende  Gefahr  zur  lauten  Äufierung 
mitgerissen.  Dreimal  greift  der  volle  Chor  in  das  Stlmmgefüge  ein:  zum 
Abschluß  der  ersten  Steigerung,  die  aufgehende  Sonne  Achill  mit  Jubel  grüßend ; 
dem  Verfolgten  durch  Zuruf  den  sichern  Port  weisend ;  endlich  den  Geretteten 
froh  umjauchzend.  Etwas  von  musikalischer  Kompositionswelse  Hegt  dieser 
Anlage  unverkennbar  zugrunde,  so  problematisch  der  Versuch  bleiben  mußte, 
Kleists  dramatische  Form  im  ganzen  auf  dem  Generalbaß  aufzubauen. 

In  ganz  anderer  Welse  verfugt,  jeder  lähmenden  Wiederholung  fem,  tritt 
die  Telchoskople  für  die  Hauptschlacht  der  7.  Szene  ein.  Statt  stufenweisem 
Anstieg  von  ruhiger  Erzählung  über  drängende  Botschaft  zu  sinnlicher  Gegen- 
wart, wird  Bericht  und  Ausschau  parallel  geführt  und  absichtsvoll  inelnander- 
gef lochten.  Die  Möglichkeit  zu  symbolischer  Partelung,  die  durch  die  Ge- 
fzmgenenschar  geboten  war,  bleibt  zwar  ungenutzt.  Aber  ähnlich  Schiller  be- 
setzt Kleist  die  Szene  mit  einem  Frauenpaar,  dessen  Gespräch  der  hlnaus- 
weisenden  Beobachtung  das  Gegengewicht  hält:  Oberprlesterln  und  Haupt- 
männin unten,  die  Mädchengruppe  auf  dem  Hügel.  Es  Ist  ein  Doppelbau 
durchdachtester  Art,  und  man  möchte  hier  wohl  ein  kontrapunktisches  Element 
am  Werk  sehen.  In  das  Gewirr  des  dräuenden  Schlachtfeldes,  das  die  Telcho- 
skople überblickt,  wirft  der  Bericht  das  helle  Motiv  der  kriegsjauchzenden 
Penthesilea.  Auf  die  dreifach  andringende  Frage  des  Gesprächs,  was  der  Sinn- 
beraubten  zu  erringen  übrigbleibe,  enthüllt  die  Hügelschau  die  Funkelpracht 
des  Einzigen,  der  ihr  zu  sinken  wert.  Auf  die  zürnende  Zurechtweisung  aus 
Priestermund  wird  das  strahlende  Bild  der  Kriegsfürstin  geschaut,  auf  das 
Wort  von  Ihrer  Liebesverwirrung  —  Vordeutung  der  Niederlage  —  erfolgt 
der  schmetternde  Zusammenstoß.  Jetzt  allerdings  bricht  die  Beobachtung, 
und  mit  ihr  die  Thematik  der  Szene  ab.   Der  Übergang  aus  so  unmittelbarer 


")  Den  Aufbau  der  Exposition  und  den  Charakter  der  Beobachtungsszene  legt  Meyer- 
Benfey  1,  511—17  eingehend  dar;  Niejahr,  Euph.  3,  666;  E.  Schmidt  in  Werke  2,  15f..  vgl. 
auch  Charakteristiken^  1,  351.  Dagegen  erhebt  GaudigS.  146u.  148  gegenüber  den  Berichten 
und  Teichoskopien  den  Vorwurf  der  Eintönigkeit.  Zur  sukzessiven  Schilderung  im  Auftauchen 
Achills:  Gaudig  S.  157;  Fries,  Forschungen  S.   15. 
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Gegenwart  in  die  epische  Darstellung,  die  hier  der  Teichoskopie  nachfolgt, 
wird  kaum  rein  aufgehen  können. 

Eine  Lösung  besonderer  Art  selbst  dafür  gelingt  dem  Dichter  immerhin 
im  Endkampf,  der  dieselbe  Anordnung  der  Kunstmittel  zeigt.  In  der  22.  Szene 
zeichnet  die  Ausschau  in  schrillem  Aufschrei  nur  das  grause  Bild  der  Mänade, 
die  den.  Achill  in  Stücke  reißt.  Der  versteinernde  Bericht  der  Meroe.  mit 
der  entsetzensvollen  Pause  seines  Schlusses,  wird  daraufhin  zur  Steigerung, 
weil  nicht  ein  neues  Aufwühlen  der  dramatischen  Welle,  sondern  ihr  Ge- 
frieren, nicht  Bewegung,  sondern  Erstarren  der  letzte  Gipfel  dieser  Szene  ist. 

Daß  sich  die  Botenberichte  der  Penthesilea  klassischen  Mustern  nähern, 
wurde  oft  bemerkt.  Kunstgriffe  der  Meldetechnik,  die  schon  Gottscheds 
Schule  den  Franzosen  abgelernt  hatte,  kommen  damit  neuerdings  zu  Ehren. 
Das  dramatische  Mittel  des  Teilberichts,  des  übertreibenden  und  des  Falsch- 
berichts gehört  zum  festen  Bestand  der  kleistischen  Technik,  bequem,  weil 
es  bündig  die  Hauptsituationen  schafft,  fruchtbar,  weil  es  zu  starken  Um- 
schlägen führt.  Der  Hauptmann  der  zweiten  Szene  meldet  gleich  Comeilles 
Julie  im  Horace,  nachdem  er  nur  einem  Teil  von  Achills  Abenteuer  angewohnt, 
und  damit  nicht  genug,  er  sagt  bei  weitem  mehr  als  er  sagen  dürfte.  Im  strengen 
Sinn  gegründet  ist  nur  sein  schließendes  Bekenntnis:  „Und  was  aus  ihm  ge- 
worden, weiß  ich  nicht",  nicht  aber  die  eröffnende,  apodiktische  Schreckens- 
nachricht: , Achill  —  ist  in  der  Amazonen  Händen."  Gleich  übertreibend 
schlägt  in  die  achte  Szene  die  Unglückspost  ein:  „Die  Königin  —  Im  Kampf 
gefallen,  /  Das  ganze  Amazonenheer  zerstreut",  und  trügerisch  im  Glück 
erschallt  im  22.  Auftritt  der  Jubelschrei  des  Heeres:  ,Achillcus  stürzt!  Ge- 
fangen ist  der  Held!"  — ^  eine  besonders  anfechtbare  Teilbotschaft,  die  aus 
der  folgenden  Schilderung  Meroes  keinerlei  Berechtigung  empfängt.  Über- 
einstimmendes Verfahren  zeigt  der  Prinz  von  Homburg.  Auf  grobem  Irrtum 
beruht  dort  der  Falschbcricht  vom  Tod  des  Kurfürsten,  obwohl  Mömer  so 
zuversichtlich  wie  der  griechische  Hauptmann  zu  erzählen  vorgibt,  „was 
diese  Augen,  leider,  selbst  gesehn".  Auch  hier  hat  der  nachgetragene  Pferde- 
wechsel mit  Froben,  scharf  gerechnet,  in  Mömers  Bericht  keinen  Platz.  Auch 
hier  bleibt  ein  ungelöster  Rest,  obwohl  Kleist  den  Gefallenen  sorglich  durch 
deckende  Fahnen  dem  Blick  entzieht.^^)  In  allen  diesen  Fällen  wird  krittelnde« 


•*)  Zu  KletsU  Berichttechnik  vgl.  E.  Schmidt.  CKtraktemtiken*  I.  360;  Friet.  Fondiung» 
S.  5f.  über  die  antiken  Elemente  der  Penthetilea-Berichte  Niejahr.  Vi«L  6.  533—37;  Euph. 
3.  668.  Mehr  das  Trennende  ak  da*  überetnatinunende  betont  G.  Minde-Pouet.  H.  v.  Kl.. 
Seine  Sprache  u.  »ein  Stil.  Weimar  1897.  S.  24H.  —  Die  Gleichartigkeit  der  Fälle  ist  die  wichtigste 
Stütze  der  Deutung  auch  bei  dem  umstrittensten  Vers  Pcnth.  1117:  ,J>ie  Königin  —  Im  Kampf 
gefallen."  Er  wird  am  natürlichsten  doch  wohl  als  übertreibende  Hiobapoat  des  Augenblicks 
erUirt.  die  der  folgende  Bericht  zunehmend  abachwikht.  Die  Interpreten  (Roctteken.  ZvglL 
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Bedenken  mißachtet  und  dafür  die  Wirkung  mit  kleistischer  Schroffheit  er- 
reicht, schlagartig,  überwältigend.  In  schärfster  Prägung  geht  darum  der 
Meldungsinhalt,  die  kurze  Kunde,  dem  breiteren  Bericht  überall  voran.  Schiller 
gab  für  diese  Technik  Beispiele  in  Raouls  Siegespost,  in  des  schwedischen 
Hauptmanns  Todesnachricht.  Für  Kleists  Dramatik  ist  der  jähe  Glück- 
wechsel solcher  Augenblicke,  auch  auf  Kosten  der  Motivierung,  Lebens- 
element. 

Gegenüber  der  Schlachttreigödie,  die  dergestalt  kaum  durch  Vorführung, 
fast  allein  durch  Erzählung  und  Ausschau  in  unsem  Gesichtskreis  tritt,  er- 
hebt sich  die  Fr£ige,  ob  diese  Mittel  für  sich  zureichen.  Die  Aufgabe  war 
die  schwerste.  Kleists  Anleige  teilt  eine  letzte,  unüberwindliche  Schwäche 
mit  Klopstock,  dessen  Handlungszentrum  so  unheilvoll  außer  die  Szene  ge- 
fallen war.  Man  möchte  auf  Hermannsschlacht  zurückblicken,  wenn  Tadler 
die  undramatischen  Behelfe  der  Penthesilea  in  den  Vordergrund  rücken,  das 
fortgesetzte  Hmausweisen  auf  eine  jenseitige,  nicht  sichtbare  Aktion  oder 
ihre  Erfassung  in  epischem  Bericht.  Für  einen  Kampfakt  hatte  Schiller 
die  Lösung  gefunden,  für  eine  Szene  Kleist  selbst  in  den  Schroffensteinem. 
Für  dats  ganze  Stück  —  das  lehrt  hier  gerade  der  sehr  bedeutende  Kunst- 
aufwand —  gibt  es  auf  diesem  Wege  keine.  Nur  um  ein  Mehr  oder  Weniger 
an  Erfolg  der  Formgebung,  nicht  um  endgültigen  Sieg  über  den  unbezwing- 
lichen  Vorwurf  kann  es  sich  handeln.  Was  zu  leisten  war,  hat  neben  der  reifen 
technischen  Gliederung  die  unerhörte  Bildkraft  kleistischer  Sprache,  hat  ihre 
wilddrängende  Energie  geleistet.  Hier  trat  der  Dichter  auf,  der  das  Wort- 
kunstwerk des  Berichtes,  die  bildnerische  Aufgabe  der  Teichoskopie  mit 
unerreichter  Vehemenz  wie  abschließend  meisterte.  Die  Dichte  dieser  Diktion, 
die  pralle  Fülle  der  Anschauung,  die  Formgewalt  so  schroffen  Umrisses  selbst 
im  eilendsten  Lauf  hatte  die  deutsche  Kampfrede  trotz  Schiller  noch  nicht 
gekannt.  Wie  in  der  Kriegsauf fassung  Mäßigung  und  GehcJtenheit  dort, 
unbändige  Maßlosigkeit  hier,  so  in  der  Kriegsschilderung.  Bezähmter  Schritt 
edler  Verse,  besonnener  Gang  gedämpfter  Bilder  bei  Schiller,  ein  Wirbel- 
sturm von  Wort  und  Ton,  gehetztes  Jagen  von  Bild  zu  Bild,  ein  rücksichts- 
loses Greifen  nach  dem  stärksten,  sinnlichsten  Ausdruck  bei  Kleist.  So  grollt 
sein  Schlachtgewitter  mit  immer  reger  Wut  über  die  skamandrische  Ebene 
und  schlägt  mit  Donnerkrachen  ein,  so  verbeißen  sich  Heere  und  Helden 
hungerheiß  erbosten  Wölfen  gleich,  so  bläst  der  Sturmwind  wilden  Angriffs 


8.  25—27.  vgl.  Niejahr.  VjsL  6.  545.  541.-  Niejahr.  Euph.  3.  655—59;  Roetteken,  Eupb. 
4,  733 — 35,  741 — 48)  sind  über  die  scharfe  Wortbedeutung  hier  und  in  der  nachfolgenden  Vers- 
reihe von  Penthesileas  Verwundung  nicht  einig  geworden.  Die  Biegsamkeit  des  poetischen  Aus- 
drucks ist  aber  gerade  ein  Erfordernis  solcher  Technik. 
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feindliche  Scharen  hinweg  vom  Rund  der  Erde,  braust  die  Attacke  mit  cmes 
Waldstroms  wütendem  Erguß  den  Gegner  nieder.  Es  begegnen  in  dieser 
Kampfsprache  Bilder  erhabenster  Prägung,  der  Hieb  von  Pferdesrücken,  ..wie 
aus  dem  Firmament  geholt",  neben  kecken  Naturalismen:  „Die  Katze,  die 
so  stürzt,  verreckt;  nicht  sie  — ".  vom  Sturz  der  königlichen  Jungfrau,  in  den 
hochfestlichen  Versen  der  Wagenfahrt  Achills.  Wie  später  in  Hermanns- 
schlacht das  grandios  aufrichtige  Bild  kotigen  Marsches:  ..Das  Heer  schleppt 
halb  Cheruska  an  den  Beinen"  neben  den  Klängen  der  Alraunenszene  steht. 
Mit  derselben  bildnerischen  Leidenschaft  ist  noch  der  kleinste  Zug  angeschaut, 
nichts  gleichgültig,  unbelebt  und  flach  geblieben.  Statt  nächtlich  zu  mar- 
schieren, verschlingt  ein  Griechenheer  die  Straße.  Hinter  dem  Peliden 
schlingt  die  Verfolgerin  Penthesilea  mit  jedem  Huf  schlag  ein  Stück  des 
Wegs  hinunter.  In  allem  Drang  des  Fechtens  sind  Pferde  und  Waffen.  Panzer 
und  Helmbusch  mit  zwingender  Schärfe  gesehen.'^)  Inbrünstig  haftet  Kleists 
Auge  auf  dem  berauschenden  Schauspiel  des  Lichtes,  das  in  die  Wirrnis  des 
Kampfgefildes  fällt  und  Mann  und  Roß  umgoldet.  Die  triumphale  Vision, 
die  des  Aginers  schimmernde  Gestalt  aus  Wetterwolkenriß  wie  einen  Cherub 
treten  läßt,  worin  die  ganze  Erde  zur  Folie  der  Funkelpracht  des  Einen  dient, 
worin  dann  Königin  und  Held,  zwei  blendenden  Kometen  gleich  aufemander- 
schmettern.  ist  nur  der  höchste  Ausdruck  einer  Schaubarkeit,  die  dieser  Kriegs- 
welt eingeboren  ist.  Zugleich  das  Zeugnis  einer  souverän  ordnenden  Phantasie, 
die  das  chaotische  Gewühl  der  Schlacht  allein  durch  die  Kunst  der  Licht- 
führung schlichtet.  Es  tritt  dazu  ein  für  die  Akustik  des  Krieges,  für  jede 
Abstufung  seines  gehörten  Seins  empfindlichstes  Ohr.  In  rauschender  Sym- 
phonie der  Worte  wird  die  Musik  der  Schlachten,  „des  Krieges  ganze  ehme 
Stimme"  vernommen  vom  Aufbruch,  „still  und  heimlich,  wie  auf  wollnen 
Sohlen"  zum  „Donnerruf  der  Königin,  Drommeten,  Tuben.  Zymbcln  und 
Posaunen"  anhebenden  Kampfes,  vom  melodischen  Jubel  des  Sieges  zu  den 
furchtbaren  Gewitterschlägen  des  vernichtenden  Wahnsinns.  Bestes  Wollen 
des  Sturm  und  Drangs  findet  in  dieser  sieghaften  Sinnlichkeit  der  Kriegs- 
erscheinung seine  Erfüllung.  Kleist  nennt  das  stolze  shakespeartsche  Vor- 
recht des  unersättlichen  Auges  und  Ohrs,  um  das  die  Geniezeit  zuerst  rang, 
sein  eigen,**)  darin  dem  Briten  ungleich  näher  als  der  geistigere  Schiller. 
Aber  er  büßt  nichts  von  der  Aktionskraft  Shakespeares  ein.    Als  Dramatiker 


**)  Die  mitteUkerlichcn  Voratellungen  im  knegemchen  Kottüm.  besonder«  Achilk.  be- 
spricht Nieiahr.  Vi«L  6.  519  u  Euph.  3.  663f.:  Roetteken.  Euph.  4.  745f.  Wukadinowi6 
S.  61—62  sucht  sie  aus  Toso  abzuleiten. 

**)  Zum  sprechendsten  Zeugnis  wird  in  diesem  Zusamn>enhang  Musik  und  Farbe  der  Verse 
aus  Othello  III.  3.  die  Fries.  Forschungen  S.  3  zum  Schreckenspomp  (Penth.  24l2if.)  heran- 
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ureigenster  Bestimmung  widersteht  er  der  Gefahr,  sich  in  verweilender  An- 
schauung zu  vertun.  Diese  Tendenz  des  frühen  Geniedramas,  die  erst  der 
straffe  Gang  der  Räuber  überwand,  hatte  von  dem  sinnenfrohen  Stück  eines 
Maler  Müller  in  die  färb-  und  tonschwelgerische  Undramatik  Tiecks  hinein- 
geführt. Kleist  erlöst  das,  was  der  Romantiker  der  sheikespearischen  Kriegs- 
symphonie nachmusiziert,  aus  seiner  dramatischen  Sterilität.  Er  ist  musi- 
kalisch und  plastisch  zugleich,  aber  immer  zuerst  und  vor  allem  dramatisch. 

Die  Gestaltung  kriegerischen  Heldentums  in  der  Amazonenkönigin  und 
Achill  weist  rückwärts  auf  den  Guiskard,  nach  vorwärts  in  die  vaterländischen 
Dramen  der  letzten  Zeit.  Gigantisch  ist  der  Pelide  gebildet.  Dem  Maß  dieser 
Glieder,  dem  Pomp  seines  Leibes  liegt  dieselbe  Anschauung  des  Heldischen 
zugrunde,  die  vom  Normannenherzog  zur  Geniezeit  zu rückzu verfolgen  war, 
robuste  Kolossalfigur,  strotzend  von  unbändigem  Lebensdrang.  Nicht  zu- 
fällig wird  dem  gewaltigen  Mann  ein  starker  Zug  des  Sturm-  und  Drang- 
helden E^mont  zugeeignet.  Ein  neues  Klärchen,  zweifelt  die  Amazone,  in 
seinen  sanften  Anblick  verloren,  ob  er  auch  wirklich  der  Schöpfer  seiner  Taten 
sei.^')  Auf  den  Sieger  von  Fehrbellin  deutet  Achills  soldatischer  Subjektivismus 
hui,  der  in  ungebärdiger  Welt  wild  auflodert.  Es  ist  besonders  merkwürdig, 
wie  dann  ein  späteres  Hauptmotiv  vorklingt,  aber  noch  nicht  als  Problem 
erfaßt,  noch  ohne  dramatische  Folge.  Denn  eine  tragische  Belastung  des 
Peliden  durch  sein  Draufgängertum  wird  im  Werk  nirgends  versucht  und 
hat  in  die  Betrachtung  nur  durch  falsche  Analogie  zum  Prinzen  von  Homburg 
Eingang  gefunden.  Das  disziplinlose  Tun  beider  allerdings  stimmt  überein, 
gleich  leidenschaftlich  jagen  sie  der  eigenen  Eingebung  nach,  und  bis  in  Einzel- 
züge geht  die  Entsprechung.  So  bäumt  sich  Achill  gegen  das  Kriegführen 
nach  Instruktion,  gegen  allen  vorgefaßten  klugen  Plan,  wie  Homburg  dem 
,  Temperament  des  Soldaten  die  Zügel  schießen  läßt.  So  überhört  der  Grieche 
teilnahmslos  den  Kriegsbefehl,  wie  der  Preuße  die  Parole. 

Allen  Glanz  und  Schmerz  des  Krieges  gießt  Kleist  über  seine  Amazonen- 
fürstin aus.  Eine  christliche  Sendung,  ein  hartes  Gebot  des  Himmels  zwingt 
die  zarte  Jungfrau  Schillers  wider  die  Natur  in  den  Männerpanzer.    Eine 

zieht:  „Fahr  wohl,  mein  wiehernd  Roß  und  schmetternd  Erz,  /  Mutschwellende  Trommel,  muntrer 
PfeifenkUng.  /  Du  königlich  Panier  und  aller  Glanz,  /  Pracht,  Pomp  und  Rüstung  des  glorreichen 
Kriegs!"  (Schlegel). 

^0  Fries.  Forschungen  S.  7.  Über  den  Kriegshelden  Achill  vgl.  bes.  Brahm*,  232—35. 
In  anderer  Wendung  findet  sich  das  Egmontmotiv  bei  Shakespeare,  I  Heinrich  VI:  II,  3,  wo 
die  Gräfin  von  Auvergne  enttäuscht  in  dem  „nichtigen  Zwerg"  Talbot  den  Mann,  „von  dessen 
Herrlichkeit  die  Welt  erschallt",  nicht  erkennen  will,  aber  schnell  erfahren  muß,  was  Tflbot  sei. 
Hier  schattenhafte,  dem  Gehalt  nicht  gemäße  Körpererscheinung. 
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ge%ra]tige  heidnische  Kraft,  die  nach  der  Männerschlacht  lechzt,  waltet  in 
Penthesilea.  Ein  Zwiespalt  zwischen  Frauentum  und  Kriegertum  kündet  sich 
zwar,  wohl  unter  dem  Eindruck  Schillers,  auch  bei  Kleist  an.  In  weichen 
Augenblicken  kann  seine  Amazone  beklagen,  daß  sie  den  Geliebten  , un- 
weiblich im  Feld  der  Schlacht  sich  suchen  muß.  Aber  diese  Züge  sind  von 
der  Herrlichkeit  des  amazonischen  Kriegsstaats  überschattet.  Jauchzend 
badet  die  Königin  die  Lust  des  Krieges  aus,  taucht  unter  in  der  rauschenden 
Woge,  tummelt  sich  in  der  Luft  der  Schlachten,  strebt  mit  Inbrunst  dem 
Kampf  zu.  Wo  Johanna  schon  vor  des  Eisens  blanker  Schneide  schaudert 
und  durch  Zwang  zum  blutigen  Handwerk  getrieben  wird,  das  sie  nur  einmal 
mit  Willen  herbeisehnt,  um  die  Verzweiflung  des  Innern  zu  übertäuben.**) 


")  Jungfrau  v.  0.  v.  2553.  Die  Beziehungen  Penthetileas  zu  ihr.  die  Brahm*  S.  240  be- 
hauptet, sind  von  Nieiahr.  VjsL6.  526f.  bestritten.  Vielfache  Parallelen  bei  Holzgraefe.S.  24 
bis  27.  Aus  der  kriegerischen  Sphäre  noch:  Odysseus'  Kampfbericht  v.  30ff.:  „Doch,  bei  des 
Morgens  erster  Dämmerröte  . .  .  Da  wir,  in  einem  weiten  Tal  vor  uns  — "  sehr  ähnlich  Raouis 
Schilderung,  v.  942ff. :  ,Als  wir  nun  die  Höhen  ...  Da  stand  in  weiter  Ebene  vor  uns  der  Feind." 
Wie  die  Franken  im  folg.  „Rat  suchten  und  nicht  fanden",  so  die  Griechen:  „und  wir,  im  kurzen 
Rat . . ."  —  Das  bei  Kleist  häufige  Schnitterbild  für  die  Schlacht  (das  Emtemotiv  verfolgt  Berthold 
Schulz  S.  I6f.  durch  die  Penthesilea)  erinnert  bes.  in  v.  900ff.  (vgl.  689,  2413;  Homburg  753. 
verwandt  533):  „Wenn  dichtgedrängt,  auf  allen  Hügeln  rings,  /  Die  Saat  der  jungen  Griechen 
steht,  die  Sichel  /  Nur  einer  muntern  Schnitterin  erwartend"  an  Jgfr.  305ff. :  „Sein  Maß  ist  voll. 
er  ist  zur  Elmte  reif.  /  Mit  ihrer  Sichel  vrird  die  Jungfrau  kommen  /  Und  seines  Stolzes  Saaten 
niedermähn."  Vgl.  Penth.  II 73:  „Und  mähet  seine  üpp'gen  Glieder  nieder  f*  Dazu  noch  Jgfr.  251 : 
..Die  Völker  niedermähet  in  den  Schlachten."  —  Zu  Penth  542 ff.:  „Bedeckt  . . .  Sind  alle  Hügel 
von  der  Weiber  Haufen;  /  Heuschrecken  lassen  dichtgeschlossncr  nicht  /  Auf  eine  reife  Saaten- 
flur sich  nieder"  liegt  Jgfr.  2l7ff.  „Wie  aus  geschwärzter  Luft  die  Heuschreckwolke  /  Herunter- 
fällt und  meilenlang  die  Felder  /  Bedeckt  in  unabsehbarem  Gewimmel"  näher  als  Ilias  2,  87if., 
469ff.,*  21.  I2ff.  ..Gewimmel"  und  „umwimmeln"  ist  (dies  als  Nachtrag  zu  Minde-Pouets  u. 
Fries'  Sammlungen)  eine  Lieblingsvorstellung  Kleists  für  die  quirlende  Bewegung  der  kriege- 
riad>en  Menge.  Penth.  441,  480.  293.  1027.  —  Für  die  Vorstellung  des  Schlachtgewitters  Pentli. 
I40ff.  vgl.  Jgfr.  3050ff.  —  Zu  Penth.  667  ..Willst  du  das  Spiel  der  Schlachten  neu  beginnen?" 
v^.  Jgfr.  1514  ..Versuche  nicht  den  falschen  Gott  der  Schlachten"  u.  Shakespeare.  Jul.  Caoar  V.  3 
„Versuchen  wir  das  Glück  in  zweiter  Schlacht".  Zu  Penth.  1015  ..Die  im  Gefild  des  Tods  ein- 
ander suchen",  vgl.  Jgfr.  1688  ..Dich  sucht'  ich  auf  dem  ganzen  Feld  der  Schlacht":  ferner  Penth. 
1896  ..Im  blut'gen  Feld  der  Schlacht  muß  ich  ihn  suchen"  und  2316  .JDen  Gegner  dir  im  Feld 
der  Schlacht  gesucht":  Homburg  575  „Ihn.  im  Gefild  des  Todes,  aufzusuchen":  Penth.  1187 
„Ist's  meine  Schuld,  daß  ich  im  Feld  der  Schlacht"  usw.  Alle  diese  feierlichen  Verbindungen 
(dazu  Xkkk  der  SchUcht"  Penth.  2302.  ..Glück  der  Schlachten"  Jgfr.  371 .  „Luft  der  Schlachten" 
Penth.  1024)  sind  Lieblingsformeln  Kleists  «rie  Schillers.  ..Feld  des  Todes"  noch  Hermannschl. 
2128.  wie  Wall.  Tod  2414:  ..FeU  der  SchUcht"  noch  Homburg  362;  ..Gefild  der  Schlacht"  Her- 
mannsK^I.  1856.  Homburg  75  u.  1793  (..Gefilde  "  Jgfr.  221.  976.  3448).  —  Weiter  trägt  das  Flehen 
Achills  vor  den  Amazonen  (Szene  II)  Züge  der  Überredung  Burgunds  durch  Johanna  II,  10 
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Diese  jubelnd  erfüllte  Bestimmung  zum  Kriege,  woraus  allein  der  furchtbare 
Umschlag  hervorgehen  konnte,  schließt  Kleists  Amazone  an  die  Reihe  der 
selbstherrlichen  Imperatorengestalten  an.  Trotz  ihrer  mädchenhaften,  un- 
reflektierten  Bildung  hat  sie  männische  Feldhermzüge,  den  Titanenwillen 
Guiskards,  den  wallensteinischen  Nachdruck  des  befehlenden  Wortes.^^) 
In  solchem  weiblichen  Führertum  ist  allerdings  die  kühnste  Verbindung 
eingegangen.  Die  Feldherrin  Penthesilea,  die  auf  Augenblicke  die  Stimmen 
ihrer  Generale  mit  der  Hoheit  des  Friedländers  hört,  kann  doch  gleichgültig 
die  Führung  in  der  Schlacht  abgeben.  Nichts  anderes  soll  das  Heer,  als  bloß 
den  Griechentroß  beschäftigen,  „daß  sich  des  Kampfes  Inbrunst  mir  nicht 
störe".  Die  eine  Weisung  macht  das  ganze  Schattenwerk  dieser  Kriegsleitung 
offenbar.  Ganz  Weib,  mit  allzu  weiblichen  Waffen  tritt  die  Heeresfürstin 
an  derselben  Stelle  der  Prothoe  entgegen,  kaum  daß  diese  ihrer  besinnungs- 
losen Leidenschaft  den  Spiegel  vorhält  (5.  Szene).  Einheitlich,  ehrgeizig  und 
hart  ist  nur  die  Nebenfigur  Asteria  gezeichnet,  das  Mannweib  unter  den  kriege- 
rischen Frauen,  die  Inkarnation  entschlossenen  Amcizonentums  und  darum 
der  Königin  m  einer  Stunde  höchster  Auflehnung  —  aber  nur  für  diese  — 
die  nächste.  Sonst  gilt  für  weibliche  Führerin  und  weibliches  Kriegsvolk  am 
allermeisten  die  poetische  Lizenz  des  ganzen  Werkes,  aber  freilich  auch  die 
Überzeugungskraft  der  eigenwilligen  Formung. 


(Penth.  1439  „Er  meint  mit  Schmeichelworten  uns"  wie  Jgfr.  1742  „Mit  süßer  Rede  schmeichle- 
rischem Ton";  zu  Penth.  1414  „Mit  euren  Augen  trefft  ihr  sicherer"  vgl.  Jgfr.  1746  („deines 
Auges  Feuerpfeile").  Hier  lautet  allerdings  Kleists  viel  mehr  als  Schillers  Rede  „wie  eines  Kindes". 
—  Endlich  steht  das  wahnsinnige  Schlachtgebet  der  rasenden  Penthesilea  (2428  ff.)  wie  eine  grause 
Kontrafaktur  neben  dem  heißen  Flehen  der  gottgesandten  Jungfrau  (3463  ff.). 

^*)  Die  genaue  Entsprechung  von  Penth.  740  „Kann  das  geschehn,  Asteria?"  zu  Piccol. 
11%  verzeichnet  mit  anderen  Wall.-Parallelen  Fries,  Forschungen  S.  15;  vgl.  zur  Antwort  der 
Generale:  „Es  ist  nicht  möglich.  —  Es  kann  nicht  geschehn",  die  EÜnwürfe  der  Amazonen  2407 
„Unmöghch  ist's!  —  Es  kann  nicht!"  Penth.  713f.  „Nein,  eh'  ich,  was  so  herrlich  mir  begonnen  / 
So  groß,  nicht  endige"  zu  Wall.  Tod  532f.  (E.  Schmidt).  Königlicher  Befehl  Penthesileas: 
836f..  nach  Wall.  Tod  2411  f.  (Fries);  852ff.  (vgl.  Homburg  715ff.,  wiederholt  735)  und  noch 
einmal  2881 ;  Achills:  1460ff.  —  Aus  den  Kampfberichten:  Penth.  122f.  „Jetzt  hebt  /  Ein  Kampf 
an,  wie  er,  seit  die  Furien  walten,  /  Noch  nicht  gekämpft  ward  auf  der  Erde  Rücken"  verwandt 
mit  Piccol.  1056  f.  „Da  ward  ein  Angriff  und  ein  Widerstand,  /  Wie  ihn  kein  glücklich  Auge  noch 
gesehn".  Ebenso  Penth.  254f.  „Und  eher  nicht  vermögen  wir  den  Fuß,  /  Als  fem  von  dem  Peliden, 
fest  zu  setzen",  mit  Wall.  Tod  3059f.  „Und  eher  nicht  erfolgt  des  Kampfes  Ende.  /  Als  bis  der 
letzte  Mann  gefallen  ist."  Der  wilde  Ausbruch  Achills  Sz.  16  („Mit  meinem  Wagen  rädern  will 
ich  sie")  gemahnt  an  denjenigen  Wallensteins,  Tod  III,  19  („Mit  Kettenkugeln  will  ich  sie  emp- 
fangen"); hier  wie  dort  erfolgt  er  mit  jähem  Umschwung  nach  lyrisch  weichem  Auftritt,  auf  eine 
fragend  empfangene,  vierzeilige  Kampfmeldung  hin. 

Scberrer.   Kampf  im  deutschen  Drama.  23 
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4.  Das  Käthchen  von  Heilbronn. 

Die  mathematische  Gegensätzlichkeit,  die  Kleist  zwischen  Penthesilea  und 
Käthchen  erkannt  wissen  will,  trifft  scharf  auf  das  Kriegsbild  der  beiden 
Stücke  zu.  Wohl  spricht  die  kriegerische  Herrlichkeit  aus  Amazonen-  und 
Griechentum.  Aber  alles  Freudige  ihrer  Erscheinung  geht  unter  in  dem 
Graus  der  Kateistrophe,  wo  der  Krieg,  wie  in  den  Schroffensteinem  unter 
dem  Giftqualm  des  Hasses,  wie  im  Guiskard  unter  dem  Anhauch  der  Pest, 
sein  dämonisches  Antlitz  enthüllt.  Überall  ruht  in  diesen  Werken  die  lichte 
Welt  der  wehrhaften  Kraft  wie  auf  dünner  Schicht  über  brodelndem  Krater 
der  Leidenschaft,  dessen  Ausbruch  stündlich  droht  und  schließlich  alles 
verheert.  Dagegen  nun  bedeutet  das  Käthchen  die  Umkehr,  Bejahung,  den 
positiven  Pol.  Es  steht  am  Ausgang  der  ritterlichen  Gattung  ähnlich  bedeut- 
sam wie  der  Götz  von  Berlichingen  an  ihrem  Eingang.  Es  ist  vor  allem,  in 
schärfster  Wendung  gegen  die  Familie  Schroffenstein,  auf  denselben  welt- 
freudigen Ton  gestimmt.  Zum  erstenmal  bei  Kleist  tritt  das  Derbe  und  Ko- 
mische in  die  Zeichnung  des  Kriegerischen  so  kräftig  em,  daß  es  dessen  Ge- 
samtbild bestimmt.  Der  heitere  Gottschalk,  aus  bestem  Stoff  des  Ritterstückes 
geformt,  wäre  in  den  Schroffensteinem  ganz  undenkbar.  Die  kurze  Fratze 
einer  Frauenbesorgnisszene  im  Auftritt  der  quiekenden  Tanten  von  Thumeck 
(III,  1 1)  zeigt  eine  neue  Unbefangenheit  den  kriegerischen  Dingen  gegenüber. 
Die  Wandlung  wird  vorbereitet  durch  humoristische  Lichter,  die  im  Am- 
phitryon  auf  den  soldatischen  Lebenskreis  fallen,  wenn  sie  auch  wesentlich 
auf  Molieres  Rechnung  gehen.  Durch  den  Hintergrund  des  Zerbrochenen 
Kruges  schreitet  ein  ironisch  gesehener  Korporal,  ,,der  würd'ge  Holzgebein", 
und  weiterhin  tauchen  in  die  Beleuchtung  des  Lustspiels  Rekrutierung,  Stock- 
prügel, Desertion,  Werbungsschwindel  und  schlimme  Einquartierung  ein.**') 
Im  Käthchen  wird  nun  Ritter  und  Knappe  mit  jenem  derben  Humor  bedacht, 
der  auch  dem  grimmen  Sp>aß  der  kleistischen  Kriegsanekdoten  zugrunde 
liegt.  Das  so  geschärfte  Vermögen,  unbestochen  die  beiden  Seiten  der  Dinge 
zu  sehen,  schafft  schließlich  die  Prachtfigur  eines  Kottwitz,  dessen  soldatisches 
Ethos  aus  einer  wunderlichen,  mit  liebreich  spöttischer  Hand  gezeichneten 
Körperlichkeit  so  sieghaft  emporwächst,  wie  es  nur  je  aus  erhabener  Heroen- 
gestalt geschehen  kann. 

Es  herrscht  in  dieser  neuen  ritterlichen  Welt  Kleists,  in  den  Fehden  von 
Burggraf  und  Rheingraf  gegen  den  Grafen  vom  Strahl  die  robuste  Rauflust 
der  gesamten,  optimistischen  Gattung,  das  Kriegführen  als  Sport  sozusagen 
oder  auch  aus  Ritterpflicht,  gegen  den  und  jenen,  ohne  tiefere  Verfeindung. 

«^  Km«  471.  473f..  528ff..  I2l5ff..  1307ff..  1673.  191 5ff.:  »ehr  .usführlkh  im  V*rUnt.-  V»«. 
ti  Schneider.  Studien  S.  9f..  83f!.,  91  f. 
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Eine  genaue  Parallele  läßt  den  ganzen  Abstand  von  den  Schroffenstelnem 
ermessen.  Auch  im  Käthchen  wird  Krieg  angesagt  (II,  3),  aber  nicht  der 
Krieg  wahnwitzigen  Hasses,  sondern  eine  Fehde  von  vielen  und  daher  ein 
frischfröhliches  Aufgebot,  warm  wie  es  eben  von  des  Herolds  Lippen  kommt. 
Nicht  daß  die  Leidenschaft  fehlte.  Aber  sie  ist  trotz  einem  starken  Ausbruch 
wie  dem  des  verschmähten  Frei  bürg  gegen  Kunigunde  (II,  6)  nicht  mehr 
maßlose  Auswirkung  der  Verwirrung  des  Gefühls,  sondern  Temperament, 
streitbare  Lust,  am  stärksten  beim  Helden  Wetter  vom  Strahl  selbst.  Ein 
zweckbewußter,  politischer  Krieg  wird  hier  geführt,  deshalb  ein  konventio- 
neller Krieg,  eingefangen  in  die  Satzungen  ritterlichen  Brauches,  der  be- 
sonderen ständischen  Auffassung,  der  Ritterpflicht  gegen  Freund  und  Feind. 
Jene  Objektivierung  des  Kriegsbildes  bahnt  sich  an,  die  im  Homburg  zum 
Durchbruch  kommt.  Nur  ist  sie  hier  noch  mehr  literarisch,  durch  die  fest- 
stehenden Züge  eines  überkommenen  Schemas  bestimmt. 

An  kriegerischem  Gehalt  war  das  Ritterdrama  mehr  und  mehr  in  die  größte 
Dürftigkeit  geraten.  Auch  hier  wiederum  knüpft  Kleist  an  den  Sturm  und 
Drang  unmittelbar  an.  Das  Käthchen  stellt  sich  neben  den  Götz  durch  die 
überquellende  Fülle  der  Charakteristik,  neben  das  Ritterstück  Maler  Müllers 
durch  die  freudige  Farbigkeit  seiner  Erscheinung,  neben  Klinger  durch  seinen 
junkerlichen  Sinn  für  Roß  und  reisiges  Wesen  .'*^)  Neuerdings,  wie  in  der 
Geniezeit,  tritt  die  Episode,  der  einzelne,  gesättigte  Lebensausschnitt  in  den 
Vordergrund  der  Kriegshandlung,  und  fast  sträflich  vernachlässigt  Kleist 
darob  die  kriegerische  Intrige,  das  Hauptabsehen  des  späten  Ritterdramas. 
Es  begegnen  jene  starken  Ungereimtheiten  der  Verknüpfung,  daß  etwa  der 
verräterische  Brief  zwar  verwechselt  in  die  Hände  des  Priors  gelangt,  aber 
zugleich  auch  den  richtigen  Empfänger,  den  Burgvogt  erreicht.^")  Oder  in 
der  technischen  Anlage  der  Kampfszenen  die  Lässigkeit,  daß  der  Graf  vom  Strahl 
auf  hitzigster  Verfolgung  (IV,  1)  eine  ganze  Szene  lang,  wie  wenn  er  ange- 
wurzelt in  der  Kulisse  stünde,  nach  Gottschalk  rufen  kann ;  femer  die  schlechter- 
dings stümperhafte  Motivierung,  womit  ihn  Kleist  in  drängendster  Situation 
der  Burgverteidigung  (III,  10)  mit  einem  Genossen  tatenlos  auf  der  Bühne 
hält.  So  geschieht  auch  nach  Käthchens  Bericht  von  dem  Anschlag  auf  die 
Burg,  trotzdem  die  Minuten  gezählt  sind,  nichts,  um  die  Thurnecker  zu  den 
Waffen  zu  rufen,  weil  die  Aufmerkseunkeit  auf  Käthchen  und  Strahl  allein 
ruht  und  Gottschalk,  den  ein  Befehl  des  Herrn  zwar  fortschicken  will,  ebenso- 

")  Für  Kleists  Verhältnis  zum  Ritterstück  vgl.  Brahm.  Kleist*  S.  285 ff.  u.  Ritt.  S.  143; 
E.  Schmidt  in  Werke  2.  174f.:  Lohmeyer  S.  86;  Meyer-Benfey  2,  150f.  —  Das  Käthchen 
ist   nach  Bruchstücken  im  Phöbus   1808  vollständig  Berlin   1810  erschienen. 

*'^  Vgl.  Meyer-Benfey  2.  88,  der  2,  73 — 92  die  ganze  Reihe  der  Unstimmigkeiten  mustert. 
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wenig  fehlen  darf.    Auch  ein  theatraHsches  Interesse  mag  hereinspielen,  und 
damit  begibt  sich  der  Dichter  auf  den  Boden  der  späteren  Ritterdramatiker. 
Schlagartig  und  trotz  der  vorangehenden  Meldung  überraschend,  bricht  der 
nächtliche  Burgsturm,   Getümmel   und   Clockenklang   in   den   innerlich   ge- 
richteten Auftritt.   Das  Kundschafterverhör,  dem  das  kleine  Kälhchen  hier  so 
sachkundig  Rede  steht,  bleibt  in  seiner  militärischen  Präzision  in  der  Kriegs- 
handlung veremzelt,  ein  bezeichnendes  Stück  jener  vielfach  belegten  inquisi- 
torischen Dialogführung  Kleists,  und  den  taktisch  klaren  Situationen  in  Her- 
mannsschlacht   und    Homburg    verwandt.     In    den    folgenden    Hauptszenen 
schaltet  Kleist  dann  so  unbekümmert  wie  nur  einer  mit  dem  Thealralapparat 
des  Ritterstücks,  Schloßbrand,  Sturm  und  Einsturz,  aber  nur  um  des  einen 
Zieles,  des  holden  Käthchenwunders  willen.    Wiederum  wird  der  Blick  un- 
verwandt allein  darauf  gerichtet,  und  der  Verlauf  des  feindlichen  Einbruches 
bleibt  ebenso  gleichgültig  wie  schließlich  nur  obenhin  der  glückliche  Ausgang 
des  Kampfes  gemeldet  ist.    Mit  der  Naivität  der  Volksbühne  wird  der  thea- 
tralische Formenschatz  gebraucht,  aber  die  Führung  gehört  nicht  ihm.    Die 
besondere  Verbindung  später  Theatraltendenzen  mit  der  frühen  dichterischen 
Richtung  der  Gattung,  die  das  Käthchen  eingeht,  neigt  sich  völlig  nach  der 
dichterischen  Seite.    So  bühnenfest  die  kleistischen  Akte  etwa  gegen  Tiecks 
zerf Heftendes  Ritterdrama  sich  halten,  sie  überschreiten  in  gewichtigen  Stücken 
die  Grenzen  des  Theaters.    In  der  Kriegshandlung  am  sinnfälligsten  in  der 
Verfolgungsszcne  am  Bach,  durch  das  ganze  Stück  hindurch  in  der  Naturhaft ig- 
keit  des  Weltbildes.    Alle  Kreatur,  hier  Biücke  und  Bach,  Mann  und  Roß 
in  Licht  und  Luft  zu  hüllen,  das  ist  das  alte  Ideal  des  Sturm  und  Drangs, 
das  er  in  Shdkesp>eare  erfüllt  sah:  die  Atmosphäre.    Theaterbäche  verlaufen 
sonst  trocken,  in  diesem  Forellenbach  aber  wird  man  naß,  und  Gottschalks 
Mordmähre  scheut  wirklich.    Jene  kecke  Realistik  der  Geniezeit  gilt,  womit 
die  theatralische  Scheinwelt  nie  ganz  fertig  werden  kann.    So  ist  die  Raum- 
vorstellung,  eng  verwandt  mit  der  Naturweite  eines   Götz  und   Ramonds: 
Bachufer,  geräumig  genug,  daß  man  Pferde  tummeln  kann,  ein  Wasserlauf, 
hinreichend,  um  die  Parteien  zum  Pfeilwechscl  zu  trennen.    So  die  Gegen- 
ständlichkeit: eine  Brücke,  deren  Balken  und  Bohlen  lustig  ins  Wasser  prasseln, 
ein   Sturzbach,   den   nur   frisches   Wagen   nicht   als    bedenkliches   Hindernis 
respektiert.    Nicht  zufällig  hat  die  reiterliche  Kühnheit,  womit  Strahl  unter 
den  Warnungen  seiner  Leute  durch  das  Bergwasser  setzt,  Vorläufer  im  Sturm 
und  Drang:  Ramonds  Adelbert  im  „Hugo"  (I,  S.  10)  schickt  sich  an,  zu  Pferd 
durch  den  Fluß  zu  schwimmen,  Törrings  Herzog  Albrecht   in  der  Agnes 
Bemauerin  V,  7  wird  mit  Mühe  zurückgehalten,  in  die  Donau  hineinzureiten. 
Belangloses  Kleinwerk  wenn  man  will,  aber  wichtig,  weil  es  ein  gemeinsames 
Verhältnis  zur  Natur  und  Figur  erweist.    Könnte  diese  eine  Szene  der  Ver- 
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folgung,  da  sie  durch  Raumweite  und  theaterfremde  Körj)erlichkeit  ganz 
besonders  auffällt,  als  Ausnahme  gelten/^)  wer  hatte  nicht  bei  jeder  Aufführung 
gefühlt,  daß  keine  Bühne  imstiinde  ist,  den  Naturhauch  des  jinschliefJenden 
Auftritts  unter  dem  Hollunderstrauch  zu  bewahren!  Wie  Mauer,  Baum  und 
Blume  hier,  so  ist  überall  Burg,  Wald  und  Gebirge  in  atmosphärisches  Leben 
getaucht,  gleichsam  zum  Atmen  gebracht,  nach  jener  Auffassung  der  Genie- 
zeit, die  über  die  Illusionsbühne  hinaus  in  die  Wahrheit  der  Natur  selbst  führt. 

Daneben  allerdings  stehen  robuste  Bühnenszenen,  und  der  Brückenkampf 
selbst  birgt  ein  theaterwirksames  Element.  Zusammenbrechende  Stege  sind 
im  Volksdrama  und  besonders  im  Zauberstück  beliebt,  das  Ritterstück  kennt 
den  Kampf  um  die  Zugbrücke.  Die  Käthchenszene  keimt  aus  Versen  des 
Bürgerschen  „Graf  Walter":  „Ho,  Maid,  siehst  du  das  Wasser  dort,  /  Dem 
Brück'  und  Steg  gebricht?"  —  aber  höchst  dramatisch  schafft  Kleist  die 
Steglosigkeit  erst  durch  das  Kampfmotiv.^)  Die  Brücke  ist  in  seinem  Kriegs- 
bild nicht  allein  hier  wichtig.  Für  den  Schauplatz  der  Penthesilea,  wo  um 
sie  zwar  nicht  gefochten  wird,  möchte  man  Rubens'  Kampfgewühl  über  dem 
Fluß  heranziehen.  Die  drei  Rhynbrücken  bei  Fehrbellin  verdanken  ihre 
gegen  die  Geschichte  gesteigerte  Bedeutung  vielleicht  eigenen  Kriegseindrücken 
Kleists,  jedenfalls  eher  als  literarischen  Vorgängern.*^)  E.  T.  A.  Hoffmann, 
der  als  Schüler  des  Theaterpraktikus  Holbein  die  einstürzende  Burg  für  dai 
hochgepriesene  Kathchen  baute,  nennt  unter  den  Großtaten  der  Bamberger 
Bühnenmaschinerie  im  gleichen  Atemzug  die  Brücke  von  Mantible  für  Cal 
derons  so  betiteltes  Stück.  Dieses  beruht  auf  dem  Motiv  einer  zauberhaften 
Brücke  und  schließt  mit  großer  Schlacht  auf  ihr  ab  —  damit  das  Hauptbeispiel 
bühnengemäßer  Auswertung  dieser  Kriegsszenerie,  wenn  es  dem  Käthchen- 
dichter  auch  kaum  schon  bekannt  sein  konnte.*^) 

Streng  theatergerecht,  mit  glücklicher  Erfindung,  legt  Kleist  das  Gottes- 


**)  In  diesem  Sinne  untersucht  Meyer-Benf  ey  2, 86f.  u.  77f.  ihre  Anstöße,  dem  Bach  gegen- 
über allzu  hydrographisch  exakt  gestimmt.  Der  Einklang  der  Naturanschauung  mit  dem  Götz 
ist  glücklich  betont  von  Herzog  S.  440  u.  445;  vgl.  Eloesser  S.  284. 

**)  Zu  erinnern  ist  an  Weislingens  Verfolgung  hinter  den  Bauern  (Götz  V),  der  umziehen 
muß,  weil  die  Wasser  vom  Regen  alle  ausgetreten  sind  („Nach!  Nach!  Sie  fliehen"  usw.;  Strahl: 
•olgtl  folgt!"  usw.). 

*^)  Brückenangnff  des  Burgunders  in  der  Teichoskopie  von  Schillers  Jungfrau  V,  1 1 ;  des 
Kastiliers,  samt  kühnem  Durchsetzen  des  Flusses,  in  der  Schlacht  in  KHngers  Konradin  I,  6. 

")  E.  T.  A.  Hoffmann  an  Hitzig.  28.  April  1812;  Briefwechsel,  hrsg.  v.  H.  v.  Müller,  II. 
1,  Berlin  1912,  S.  77.  Nach  H.  Breymann,  Die  Calderon-Literatur,  München  u.  Berlin  1905. 
S.  91  u.  100  ist  A.  W.  Schlegels  Übersetzung  von  „La  puente  de  Mantible"  im  2.  Bd.  des  Spa- 
nischen Theaters,  Berlin  1809,  die  erste  deutsche.  Brückenkampf  auch  in  Calderons  Großer 
Zenobia.  Akt  II  (Schauspiele,  übers,  von  Gries  1,  Berlin  1815,  S.  88ff.). 
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gericht  des  letzten  Aktes  an,  weniger  als  Kampf  denn  als  Schwertprobe. 
Das  Wunderbare  liegt  in  der  sieghaften  Kraft  des  Glaubens  der  Anlage  zu- 
grunde, aber  die  Durchführung  geschieht  natürlich.  Strahl  bietet  dem  Feind 
furchtlos  die  freie  Stirn,  Thcobald  findet  den  Mut  zum  Zuschlagen  nicht 
und  wird  entwaffnet.  Der  Zweikampf  ist  damit  ohne  Schwertstreich  aus- 
getragen. Auch  jedes  Zeremoniell  fehlt.  Der  Kaiser  läßt  nach  dem  Auf- 
einanderprallen der  Kampfreden  Signal  blasen,  und  die  Entscheidung  fällt 
knapp  und  schlicht  nach  den  machtvollen  parallelen  Gleichnisreden  der  Gegner 
von  Schwert,  Helm  und  Stirn. 

Neben  Schloßbrand  und  Einsturz*')  sind  die  theatralischen  Requisiten 
des  Ritterstücks,  Köhlerhütte  im  Gebirg,  Nacht,  Donner,  Blitz  und  Fackel- 
schein am  ausgiebigsten  zum  romantischen  Frauenraub  herangezogen,  der 
Szenenfolge  (II,  4 — 8),  die  den  Kampf  um  die  TTiumeckerin  einschließt.  Auch 
er  nimmt  nur  wenige  Augenblicke  in  Anspruch.  Gebieterisch  fordert  Strahl 
den  Namen  Freiburgs  und  reißt  dem  Widersp>enstigen,  der  beim  Nahen  des 
Lichtes  das  Visier  schließt,  den  Helm  ab.  Seinem  Streich  ausweichend,  haut 
er  ihn  seinerseits  nieder.  Ein  zugleich  entstehendes  Handgemenge  des  Ge- 
folges wird  kaum  sichtbar,  denn  die  Partei  des  Gezüchtigten  entweicht  augen- 
blicks.  Das  Bedeutsamste  an  diesem  Kampfauftritt  ist  die  Art.  wie  Kleist 
die  mimische  Aktion  in  Worte  faßt.  Er  gibt  damit  ein  knappes  Gegenstück 
zu  der  groi^n  Szene  „innerer  Beobachtung"  bei  Penthesileas  Selbstbesinnung 
nach  der  Tat,  wo  ihr  stummes  Spiel  in  die  Schilderung  der  Amazonen  auf- 
gefangen ist.  Ein  scharf  abgetreppter  Vers:  „Entsetzen!  Schaut!  Er  stürzt, 
er  wankt,  er  fällt!"  begleitet  Freiburgs  Sinken  und  gliedert  es  zugleich.  Über 
den  praktischen  Zweck  hinweg,  auf  die  Aktion  unterstreichend  hinzuweisen, 
zielt  diese  Technik  höher:  sie  formt  den  sichtbaren  Vorgang  gleichzeitig  dichte- 
risch und  hebt  ihn  damit  weit  über  den  Eindruck  der  realen  Darstellung  hin- 
aus.*«) 


**)  Ab  Lieblingsmotiv  Kleisto  verfolgt  von  Minor.  Euph.  I,  583 — 84.  über  die  Kunpf- 
szcnen  vgl.  auch  Meycr-Benfey  2,  104.  —  Es  ist  für  die  Beurteilung  von  Kleists  Beleaenheit 
und  die  Sichtung  der  literarischen  Einflüsse  im  ganzen  wichtig  zu  sehen,  wie  er  hier  mit  dem 
Bestand  einer  konventionellen  Gattung  so  durchaus  vertraut  ist.  ohne  daß  seine  Kenntnis  von 
ihr  äußerlich  besser  belegt  wäre  als  sonst. 

*■)  O.  Fischer.  Mimische  Studien  zu  H.  v.  Kl..  Eluph.  15.  489f.,  vgl  auch  724.  bespricht 
nor  die  Penthesileaszene.  im  Verhältnis  zur  Lady  Macbeth.  Zum  Wortlaut  des  Käthchenverses 
VfL  Lessing.  Kleonnis  v.  89  (Werke  3.  367 f.):  „er  wankt;  /  Er  fälh;  er  stirbt!"  —  hier  aber  die 
bla6  vorgestellte  Aktion  malend,  nicht  die  wirkliche  begleitend.  In  dieser  Funktion  dagegen 
scharf  entsprechend  bei  Schiller.  Jungfrau  v.  2513:  ..Was  ist  der  Jungfrau?  Sie  erbleicht,  lie 
sinkt  r*;  vorher  z.  B  schon  Babo.  Römer  in  Teutschland  1780.  V.  5:  .3ehtt  Sehtl  Sie  wankt, 
sie  sinkt  I"   Dazu  die  parallelen  Fälle  bei  Kleist.  Kithchen  III.  1 1 :  ..Geschwind I  Um  aller  Hei- 
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5.  Die  Hermannsschlacht. 
Kleists  Hermeinnsschlacht*^)  steht  in  aller  Kriegsdramatik  darin  allein, 
daß  nirgends  so  entschlossen  wie  hier  das  Schlachtstück  selbst  als  kriegführende 
Macht  eingesetzt  wird.  Keine  stärkere  Verankerung  in  der  Zeitgeschichte 
läßt  sich  denken.  Statt  rückgewendeter  Siegesfeier  eines  Klopstock,  eines 
Aeschylus  ein  heiß  werbendes,  hetzerisches  Werk,  nicht  Niederschlag  ver- 
gangenen, sondern  Aufruf  künftigen  Krieges,  ein  Sturmzeichen  des  auf- 
ziehenden Gewitters:  agitatorische  Kriegsdichtung.  Zur  Belohnung  wackerer 
Truppen  wollte  einst  Klopstock  seinen  Bardiet  aufgeführt  wissen.  Die  Auf- 
gabe von  Kleists  Werk  ist  in  der  eng  zugehörigen  Ankündigung  zu  der  ge- 
planten Zeitschrift  „Germania"  mit  umschrieben.  Aus  klopstockischen  Vor- 
stellungen heraus,  aber  in  ganz  cinderer  Zeitnähe,  soll  Schrift  wie  Dichtung 
hoch  vom  Felsen  „den  Schlachtgeseing  herabdonnem  ins  Tal",  sich  mit  glühen- 
den Wangen  unter  die  Streitenden  mischen  und  ihnen  Todesverachtung  ins 
Herz  gießen.  Das  Jahrhundert  des  dreißigjährigen  Ringens  hatte  in  Johann 
Rists  Stück  ein  ,, Friedewünschendes  Teutschleind"  gesehen,  wie  die  Zeit 
des  peloponnesischen  Krieges  in  Komödien  des  Aristophanes  ein  friede- 
wünschendes Griechenland.  Hier  trat  ein  krieglechzendes  Germanien  auf, 
rücksichtslos  auf  die  Forderung  des  Teiges  zugeschnitten,  mit  allem  künstle- 
rischen Nachteil,  aber  auch  der  ganzen  Glut  leidenschaftlicher  Tendenz. 
Programmatisch,  fast  mit  der  lehrhaften  Endabsicht  des  ,, Katechismus  der 
Deutschen",  ist  darin  die  kleistische  Kriegsauf fassung  niedergelegt  und  un- 
erbittlich die  äußerste  Probe  auf  den  hemmungslosen  Willen  zur  Vernichtung 
angestellt.  In  der  Ermordung  des  Wehrlosen,  Septimius  Nervas  (V,  13),  in 
der  Verletzung  jeglicher  Siegerpflicht  und  heiligster  Gesandtenrechte,  die 
schon  ein  Rupert  Schroffenstein  verhöhnt,  wird  die  Gewissensfrage  ob  guter, 
ob  schlechter  Feind  so  exemplarisch  wie  nur  möglich  gelöst.  Der  Gute  ist 
der  wahrhaft  Schlechte,  kein  feindlich  Haupt  kann  in  dieser  schillerfemen 
Welt  dem  abgründigen  Heisse  heilig  sein.  Jene  beißende  Ironie  in  dem  „Brief 
eines  jungen  märkischen  Landfräuleins",  daß  die  Männer  „unmöglich,  wenn 
es  zum  Handgemenge  kömmt,  sich  auf  die  Frage  einlassen  können,  wer  von 

ligen!  Sie  wankt,  sie  fällt!";  Homburg  v.  511 :  „O  meine  Mutter!  —  Gott!  Sie  bleicht!  Sie 
fällt!"  und  besonders  ausdrucksvoll  vom  Bogen,  dem  großen,  goldenen  des  Amazonenreichs, 
Penth.  V.  2770f.:  „Seht,  wie  er  taumelt  —  Klirrt,  und  wankt,  und  fällt  — !  /  Und  noch  einmal 
am  Boden  zuckt  —  Und  stirbt  — ."  Hier  ist  zugleich,  wie  in  Schillers  Vers  und  in  allen  Stellen, 
die  es  mit  unwillkürlichen  mimischen  Veränderungen  wie  Erbleichen  und  Erröten  zu  tun  haben 
(vgl.  darüber  Petersen  S.  342),  Undarstellbares  durch  das  Wort  ersetzt.  So  auch  im  Käthchen, 
anschließend  an  Freiburgs  Sturz:  „Blut  füllt,  vom  Scheitel  quellend,  ihm  den  Mund."  Her- 
mannsschl.   v.  2314:   „Blut  rötet  ihm  den  Arm." 

*')  Erster  Druck  von  Tieck  in  Kleists  Hinterlassenen  Schriften,  Berlin  1821. 


360  Dreizehntes  Kapitel. 

denen,  die  auf  sie  anrücken,  schuldig  ist  oder  nicht",  steigert  der  blutige  Emtt 
noch.  Auch  kalten  Sinnes,  außer  dem  Kampfgewühl,  muß  der  Feind  mitleidlos 
ausgerottet  werden. 

!•  Dem  elementaren  Ausbruch  solcher  Leidenschaft  kam  der  Untergrund 
einer  primitiven,  barbarischen  Umwelt  zustatten.  Zugleich  forderte  aber  die 
Tagesbeziehung,  daß  in  sie  das  ganze  Getriebe  einer  politisch  alten  Zeit  ge- 
stellt wurde.  Für  das  Kriegsbild  ergab  sich  daraus  die  gleiche  unbekümmerte 
Mischung  der  Züge  wie  für  das  Kulturbild  im  ganzen.  Die  historische  Kostü- 
mierung deckt  moderne  militärische  Verhältnisse  vielfach  nur  notdürftig. 
Ein  General  des  18.  Jahrhunderts,  leitet  Marbod  inmitten  seines  Stabes  die 
Schlacht  vom  rückwärtigen  Hügel.  Als  Stabschef,  gleich  Dörfling.  gibt  Win- 
fried den  Kampfbefehl  aus,  wobei  einzig  das  Diktat  gespart  wird.  Die  Tendenz 
ist  es  auch,  die  Kleists  Verhältnis  zum  Schlachtstoff  bestimmt,  in  einer  Weise, 
die  ihn  von  Klopstocks  ausschließlicher  Schlachtdarstcllung  entfernt  und  viel 
näher  zu  der  Anlage  Elias  Schlegels  stellt.  Das  agitatorische  Stück  legt  das 
Hauptgewicht  auf  die  Vorgeschichte,  die  Entfltunmung  Germaniens,  die  Ejit- 
fesselung  der  kriegerischen  Leidenschaft.  Im  Augenblick,  wo  diese  im  An- 
gesicht des  Feindes  zu  hellen  Flammen  auflodert,  hat  es  seinen  GipYel  erreicht. 
Die  Durchführung  des  Kampfes  verliert  an  werbender  Kraft  und  damit  an 
ursprünglichem  Interesse  des  Dichters.  Daher  das  unleugbar  Skizzenhafte 
der  Schhchttechnik.  die  dem  festen  Gefüge  der  sfKteren  Fchrbclliner  Schlacht 
bei  weitem  unterlegen  ist,  das  fühlbar  Eilfertige  und  Sorglose  der  Kom- 
position.^) Allerdings  konnte  weder  der  Dramatiker  Kleist  seinen  fünften 
Akt,  noch  der  Kriegsdichter  die  gewaltige  Freiheitsschlacht  unter  der  ge- 
körigen Eindruckshöhe  lassen.  Er  gewann  sie  sich  vermöge  einer  glänzenden 
Erfindung,  zwar  durch  einen  Wechsel  der  Beleuchtung  und  gewissermaf^n 
einen  Verrat  an  seiner  Sendung,  im  eingeschobenen  Varusdrama.  Hier  wich 
der  Parteimann,  der  glühende  Propagandist  dem  Künstler,  und  hier  wurde, 
trotz  aller  Schnellkraft  der  Tendenz,  noch  höheres  erreicht:  ein  reines  Stück 
erhabener  Kriegspxjesie.  Aber  schon  dieser  für  sich  stehende  Einschub,  noch 
mehr  die  Lässigkeit,  womit  mitten  in  die  Schlacht  die  ganz  abliegende  Tlius- 
neldenhandlung  gezwängt  und  damit  jede  Bindung  und  Steigerung  zerrissen 
ist,  verrät  einen  schwanken  Bau.  Die  shakesF>earische  Freiheit  der  Szenen- 
führung kommt  zupaß,  um  widerstrebende  Teile  bloß  behelfsmäßig  zu- 
sammenzuordnen. Zu  der  Formsicherheit  ausgereifter  Kunst  dringt  der 
Schlachtakt  im  ganzen  damit  nicht  vor. 


**)  Vgl.  Elooser  S.  288.  In  Meyer-Benfeyi  ausführlicher  Axulyae  wird  dies  zwar  einer- 
•äts  2,  249  geleugnet  und  2,  2001.  eine  beredte  Apologie  der  Technik  gegeben  (vgl.  auch  236f.). 
an  aadarar  Stdle  aber  (2.  247f.)  die  Zerfahrenheit  des  V.  Aktei  etngecfumt. 
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Im  einzelnen  verwendet  Kleist  etwa  den  Botenbericht  für  den  gesamten 
Inhalt  der  Kämpfe  recht  obenhin  (V,  20)  und  fem  der  Tektonik  der  Penthesilea, 
die  die  Kunstmittel  bei  aller  Eigenwilligkeit  der  Kampfführung  mit  Strenge 
gliedert.  Die  Stelle,  wo  die  Schlachthandlung  nach  der  Abschweifung  nach 
Cheruska  neuerdings  aufgenommen  wird,  verlangte  einen  stärkeren  Auftakt 
als  die  bloße  Erzählung  des  Geschehenen.  Mit  leichter  Wendung  stellt  sich 
der  Dichter  jedoch  selbst  jeden  wünschbaren  Freibrief  für  weitmaschigen 
Bericht  aus:  „Laß  hören,  Komar,  /  Und  spar'  die  lusterfüllten  Worte  nicht." 
Über  das  folgende  seltsame  Gefecht  zwischen  Hermann  und  Fust  um  die  Ehre, 
den  untätig  zuschauenden  Varus  zu  fällen,  sind  alle  Beurteiler  einig.  Aber 
auch  das  shakespearische  Motiv  des  Führerzweikampfes,  mit  dem  Tod  des 
Römers,  ist  das  erste  sich  bietende  und  als  Vertretung  der  ganzen  Volks- 
schlacht dünn  genug.  Es  entspricht  dem  eilfertigen  Verfahren,  daß  beide 
Gefechte  mit  der  bloßen  Anweisung  „Sie  fechten"  abgetan  werden.  Selbst 
Varus*  vorangehender  Monolog,  zwar  groß  gedacht,  bleibt  in  der  Ausführung 
skizzenhaft,  aus  Reminiszenzen  nach  Schiller  und  Shakespeare  gestückt,  in 
seinem  Gang  stockend,  keineswegs  auf  der  Höhe  kleistischer  Kunst  und  am 
allerwenigsten  der  früheren  Varusszenen.  Gegen  eine  sorgfältig  abwägende 
Technik  sprechen  femer  Ansätze,  die  keine  Folge  haben  und  gleich  leeren 
Sparren  in  die  Luft  ragen,  wie  der  merkwürdige  Nachdruck,  der  darauf  liegt, 
daß  Marbods  Heer  vor  Hermernns  Eintreffen  die  Schlacht  gewinnt,  ersicht- 
lich dem  kunstfremden  Wunsch  des  Diplomaten  Kleist  entstammend,  den 
Anteil  der  Großen  am  Befreiungswerk  auszugleichen.  Beweiskräftig  ist  schließ- 
lich die  Verschwommenheit  des  Schlachtbildes.  Wohl  tritt  in  der  peinlich 
genauen  Vorbereitung  des  Kampfgeschehens  durch  Plem  und  Abrede,  in  der 
germanischen  Urwelt  besonders  auffällig,  bereits  die  militärische  Schärfe  und 
Hartnäckigkeit  des  Homburg  hervor.  Doch  gelten  die  fast  f>edantischen, 
wiederholten  Bestimmungen  so  gut  wie  ausschließlich  der  2^it.^^)  In  der 
Raumvorstellung  wird  nur  die  Bedeutung  der  Weser  und  der  Hauptgedanke 
klar,  die  Legionen  in  den  Morästen  des  Teutoburger  Waldes  zwischen  den 
beiden  Heeren  zu  erdrosseln.  Die  Ausgangslage  dazu  schafft  des  Varus  Irr- 
marsch. Seine  verzweifelte  Situation  beim  Schlachtbeginn  macht  Kleist  noch 
mehr  als  durch  die  Meldungen,  die  er  empfängt,  szenisch  durch  die  sich 
antwortenden  Brandfanale  und  Hömertusche  Marbods  und  Hermeuins  deut- 


*')  Der  Schiachtplan  wird  II,  10  von  Hermann  entwickelt,  IV,  1  von  Marbod  angenommen. 
Die  Dispositionen  des  Varus  erhellen  aus  II,  10  u.  III,  6,  die  Anordnungen  Hermanns  für  das 
Blutbad  in  Teutoburg  aus  IV,  9  u.  10.  Die  Zeitrechnung  ist  von  Meyer-Benfey  2,  223 — 36, 
vgl.  190,  erschöpfend  angestellt. 
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lieh.  Alles  weitere,  das  einzelne  der  Durchführung,  bleibt  im  Dunkeln.  Ein 
taktisches  Bild  ist  kaum  versucht,  ganz  anders  als  bei  dem  ausgearbeiteten 
Exerzitium  von  Fchrbcllin.  Winfrieds  Schlachtentwurf  —  darin  endet  die 
Parallele  zum  Homburg  —  hält  sich  im  allgemeinsten  und  verteilt  die  Legionen 
mehr  als  lässig  wie  Schulaufgaben  auf  beliebige  germanische  Führer.  Eine 
nationale  Kampfform,  der  Keil,  wird  obenhin  herangezogen,  aber  früher  an- 
gelegte Motive,  ein  Gegensatz  zwischen  römischer  und  germanischer  Fecht- 
art (IV.  7)  und  insbesondere  die  Auseinandersetzung  der  primitiven  Stoß- 
kraft deutscher  Haufen  mit  der  „Cohorte,  der  gegliederten"  und  ihrer  Kriegs- 
kunst, „in  den  vier  Himmelsstrichen  ausgelernt",  bleiben  liegen.  Klopstock. 
dessen  exerzierende  Manipeln  diese  Vorstellungen  Kleists  wohl  bestimmten, 
war  taktisch  viel  genauer  verfahren.  Sein  militärisch  geschulter  Nachfolger 
geht  über  den  Schlachtanteil  der  Römer  völlig  hinweg.  Die  Marschformation, 
worin  sie  den  Teutoburger  Wald  durchirren,  setzen  noch  des  Varus  Befehle 
an  die  Zenturien  voraus,  die  den  Vortrab  erkundend  unterstützen  sollen,  und 
ebenso  an  die  ..Cohorten,  die  den  Schweif  mir  bilden".  Aber  von  emem 
Aufmarsch,  von  der  Entfaltung  römischer  Schlachtordnung  ist  in  seinem 
knappen  Entschluß  zum  Angriff  nicht  die  Rede.  Daher  kann  dann  Komars 
Schlachtbericht  den  Verlauf,  der  in  der  dichterischen  Phantasie  kaum  Ge- 
stalt gewonnen  hat,  nur  gleichnisweise  fassen :  „Zerschellt  ward  nun  das  ganze 
Römerheer,  /  Gleich  einem  Schiff,  gewiegt  in  Klippen."  Statt  sachlichen 
Kleinwerks  der  Niederlage,  etwa  der  naheliegenden  Begründung,  daß  die 
überlegene  Manövrierfähigkeit  der  Römer  sich  in  Wald  und  Morast  nicht 
geltend  zu  machen  vermag,  treten  die  Varusszenen  ein:  shakespearische  Stim- 
mungskunst größten  Stiles. 

Aus  künstlerischer  Notwendigkeit  wendet  sich  Kleist  von  dem  dramatisch 
unfruchtbaren  siegreichen  Feldherm  zu  dem  unterliegenden  und  gibt  in 
diesem  Augenblick  alle  Tendenz  preis.  Varus  ist  weder,  hoch  genommen, 
Napoleon,  noch,  zu  subaltem  gefaßt,  ein  pflichttreuer  französischer  Marschall 
nach  der  Schablone,  sondern  in  diesen  Szenen  einzig  der  todumschattete 
Imperator,  die  Gestalt,  durch  die  der  Dichter  seiner  untragischen  Handlung 
ein  ergreifendes  Führergeschick  gewann.  Ea  scheint,  daß  er  von  vomeherem 
niedriger  gegriffen  war,  wie  alle  übrige  Figur  nur  Stoff,  woraus  Hermann 
fast  spielerisch  seine  Gestalten  formt.  Er  zeigt  sich  in  den  früheren  Auftritten 
zwar  immer  würdig,  als  Repräsentant  römischer  Macht,  im  Besitz  einer  er- 
probten Eroberertechnik,  doch  auch,  wie  alle  Römer  Kleists,  leicht  getäuscht, 
nicht  weitblickend,  zunächst  wenig  mehr  aU  ein  wackerer  Soldat.  Mit  An- 
sehen führt  er  das  wallensteinische  Feldhermwort  vom  unerbittlichen  Gesetz 
de«  Kriegs  im  Munde,  aber  ebenso  den  für  den  Chef  fast  zu  bescheidenen 
Grundsatz  des  Subaltemen  Gordon :  „Es  ist  nicht  meines  Amtes,  /  Den  Willen 
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meines  Kaisers  zu  erspähn.'*^^)  Als  Kommandant  wird  er  durch  die  dramatisch 
unerläßliche  Disziplinlosigkeit  seiner  Truppen  nicht  eben  empfohlen.  Ein 
Schatten  von  Hilflosigkeit  fällt  auf  ihn,  wenn  ein  zehnfach  ausgegangenes 
Heroldsgebot  nicht  genügte,  um  seine  Soldateska  im  Zaum  zu  halten.  So 
möchte  man  vermuten,  der  Römer  sei  dem  Dichter  erst  in  den  Ungewittern 
der  Schlacht  zu  seiner  imperatorischen  Größe  aufgewachsen.  Die  schlimmste 
Lage  eines  Generals,  die  des  angeführten  Führers,  konnte  seine  Unfähigkeit 
erweisen.  Statt  dessen  erweist  sie  sein  Feldhermtum.  Wie  Guiskard  darum 
der  größte  Kriegsfürst  ist,  weil  er  gegen  Pest  und  Tod  zu  Felde  zieht,  so  reckt 
sich  Varus  erst  im  Untergang,  am  übermächtigen  Feind  gewaltig  auf.  Es  ist 
bezeichnend,  daß  die  Schlacht  den  ebenbürtigen  Gegenspieler  gebieterisch 
auf  den  Plan  ruft.  Bis  an  ihre  Schwelle  überschattet  die  Gestalt  Hermanns, 
den  die  außerkünstlerische  Absicht  zu  überragend  bildet,  alle  andern.  Der 
Zusammenprall  selbst  fordert  eine  ihm  im  Eindruck  gewachsene  Gegen- 
macht. Aus  demselben  Zwang  hatte  Schiller  der  Wunderkraft  seiner  Jung- 
frau den  irdisch  großen  Talbot  entgegensetzen  müssen,  der  für  den  Varus 
Kleists  weniger  durch  Einzelheiten,  als  durch  diese  übereinstimmende  Funktion 
bedeutsam  ist.  Hier  wie  dort  hält  ein  düsteres  Feldherrnende  dem  Sieger  die 
Wage,  wechselt  um  des  Gegenspielers  willen  die  Beleuchtung,  geht  die  Sym- 
pathie fast  überstark  auf  den  Unterliegenden  über.  Nur  steht  Schillers  Impe- 
rator zentraler,  in  seiner  Wirkung  abgeglichener,  während  Kleists  Heerfürst 
für  eine  letzte  Wegstrecke  plötzlich  die  Führung  an  sich  reißt.  In  diesen 
Szenen  der  Schlacht  herrscht  er  dann  unbedingt  und  schlägt  als  die  soldatisch 
packendere  Gestalt  den  Cheruskerfürsten  poetisch  aus  dem  Felde.  Zwar  ist 
auch  Hermann  Feldherr,  aber  trotz  aller  „strategischen  Genialität",  die  man 
denn  doch  übertrieben  hat,  nur  in  einzelnen  Augenblicken  wahrhaft  groß. 
Wenn  er  gleich  in  der  dritten  Szene  des  Stückes  sein  alles,  Haus  und  Hof, 
Fluren  und  Herden  mit  fanatischer  Ausschließlichkeit  für  den  Vernichtungs- 
krieg einsetzt;  wenn  er  dem  Heere  alle  Siegeshoffnung  nimmt,  damit  es  nicht 
gelte,  „in  dem  gefährlichen  Momente  der  Entscheidung,  /  Die  ungeheure 
Wahrheit  anzuschaun";  wenn  er  starkgläubig,  nachdem  die  menschliche 
Voraussicht  am  Ende  ist,  das  Gelingen  in  die  Hand  des  Gottes  legt.  Doch 
wird  er  kaum  je  völlig  der  Tendenz  ledig  und  vor  allem  fehlt  seinem  Führer- 
tum  bis  in  die  Schlacht  hinein  der  ebenbürtige  Widersacher.   Seinen  Waffen 


'*)  Hermannsschl.  1161  zu  Piccol.  1212  (Fries);  Hermannsschi.  1273f.  verwandt  mit  Wall. 
Tod  2307 ff.  Die  Charakteristiken  des  Varus,  die  einseitig  auf  dieser  Stelle  fußen,  wie  Brahm* 
326f.  u.  Caudig  269  (trotzdem  gerade  er  S.  256f.  u.  263  triftig  das  Anheben  eines  eigenen  Varus- 
dramas  im  V.  Akt  betont),  werden  seiner  späteren  Haltung  nicht  gerecht.  Für  das  Verhältnis 
zum  historischen  Varus  vgl.  Niejahr,  VjsL  6,  426. 
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des  Betruges  sind  die  Römer  von  vorneherein  ausgeliefert,  und  Tücke  kann  trotz 
staunenswertem  Kunstaufwand  nicht  groß  erscheinen.  In  allen  diesen  Stücken 
ist  ihm  der  Varus  des  Schlachtaktes  überlegen.  Wer  es  dem  Dichter  zum 
hohen  Ruhm  anrechnet,  daß  sein  Haß  das  Bild  des  Gegners  nicht  verzerrt 
habe,  geht  am  Kern  der  Sache  vorbei.  Es  liegt  darin  nicht  eine  Mäßigung 
des  Politikers,  die  zu  üben  Kleist  sicherlich  »am  wenigsten  gesonnen  war, 
sondern  ein  Bedürfnis  des  Künstlers.  Der  Agitator  muß  hinter  den  Poeten 
zurücktreten. 

Die  weite,  schicksalsmäßige  Auffassung  von  Varus*  Untergang,  der  zugleich 
doch  sehr  real  durch  Hermanns  Intrige  herbeigeführt  wird,  knüpft  an  Shake- 
speare an.  Der  Talbot  Schillers  erliegt  als  Realist,  in  der  Taghelle  der  Feld- 
schlacht, einem  mit  Bitterkeit  verhöhnten,  gauklerisch  gescholtenen  Wechsel 
des  Kriegsglücks.  Der  Varus  Kleists  als  Schicksalsgläubiger  in  nächtlichem 
Würgen,  eine  vorgeahnte,  dunkle  Bestimmung  erfüllend.  Gleich  Wallenstein 
umwittert  ihn  die  Sphäre  des  Geheimnisvollen,  aber  noch  näher  steht  er  den 
Feldherren  Shakespeares,  die  durch  das  Walten  dämonischer  Mächte  in  düsterer 
GröQe  untergehen.  Mit  Brutus,  dem  Führer  bei  Philippi,  teilt  Varus  die 
schwerblütige  Gemütsart,  das  lastende  Ahnen,  mit  Richard  III.  den  lähmenden 
Druck  böser  Vorzeichen,  mit  Cassius,  dessen  Siegeshoffnung  ein  Schwärm 
von  Raben  und  Krähen  über  dem  Heer  niederschlägt,  hängt  er  dem  Bild 
des  unheilkündenden  Raben  nach.  Shakespearische  Kunst  der  Schlacht- 
vordeutung ist  nie  kongenialer  nachgeschaffen  worden  als  in  der  nächtigen 
Alraunenszene,  die  allein  die  Volksschlacht  schon  entscheidet.  So  wird  des 
Antonius  Erliegen  im  nächtlichen  Entweichen  des  Gottes  aus  seinem  Lager 
vorbestimmt,  des  Brutus  Niederlage  in  Caesars  Erscheinung,  die  Katastrophe 
Richards  durch  die  Beklemmung  seines  Traumes.^^)  Durch  den  tiefen  Ein- 
druck dieser  Formungen  Shakespeares  scheint  schon  ein  früher  Entwurf 
Kleists  bestimmt,  jene  verlorene  Würfelszene  des  „Leopold  von  Öster- 
reich", von  der  Pfuel  berichtet.  Die  bloße  Konzeption,  ohne  die  dichterische 
Durchführung,  stellt  sich  ebenbürtig  neben  den  Auftritt  der  todverheif^nden 


*')  Für  die  Gestalt  der  Alraune  weist  O.  Fischer.  Euph.  15,  500f.  auf  die  Hexer«  im  Macbeth 
hin.  den  man  auch  für  die  Verbindung  von  Gewitter  und  Schlacht  heranziehen  könnte;  vgl.  auch 
Meyer-Benfey  2.  1%.  Eine  Waldhexe  prophezeit  dem  Otto  Klingen  (11.  3)  nach  furchtbarem 
Unwetter  Blut,  Uhmt  seinen  Gaul  und  verschwindet  ins  Gebüsch.  Varus  fragt  die  Feldherren; 
„Saht  ihr  es  auch,  das  sinnverrückte  Weib?"  wie  Brutiu.  Jul.  Caesar  IV.  3  nach  Caesara  Ver- 
schwinden die  Diener  weckt,  um  sie  über  die  Erscheinung  zu  vernehmen.  Daß  die  Einleitung 
des  Aktes :  „Ruft :  HaU !  ihr  Feldherrn,  den  Gehörten  zu  I"  mit  dem  sich  entfernenden  Halt !  der 
Unterführer  nach  Jul.  Caesar  IV.  2  gebildet  ist.  wurde  schon  oben  zu  Ramond  bemerkt;  ganz 
ihnlich  Homburg  v.  366 f.  Auf  Shakespeare  deutet  auch  die  Marschszene  als  soichr.  wie  III.  6 
<)«  Vorbciziefaen  de«  Römerheers. 
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Alraune.  Leichtfertig,  lästernd  würfelten  hier  die  österreichischen  Herren 
vor  der  Schlacht  um  Leben  und  Tod.  In  furchtbar  anschwellendem  Vorklang 
wurde  der  Untergang  des  stolzen  Heeres  Schritt  für  Schritt  zur  düsteren  Ge- 
wißheit, wandelte  sich  der  kecke  Übermut  der  Siegessicheren  in  das  Grauen 
vor  dem  hereinbrechenden  Verhängnis. ^^)  Zwei  Schritt  vom  Grab,  hart 
zwischen  nichts  und  nichts,  hätte  die  anhebende  Schlacht  auch  diese  vom 
Schicksal  gezeichneten  Ritter  Leopolds,  wie  den  Varus,  gefunden. 

Vor  der  zwingenden  Vordeutung  des  Teutoburger  Sieges  drängt  sich  ein 
Blick  rückwärts  auf  Ellas  Schlegels  dürre  Intrige,  auf  Klopstocks  Zufalls- 
entscheidung auf.  So  viel  hatte  das  deutsche  Kampfstück  aus  Sheikespeare 
zu  gewinnen.  Aber  neben  das  shakespearische  tritt  doch  noch  ein  anderes 
Element.  Viel  mehr  als  der  Brite  geht  der  neuere  Dichter,  nach  Wilhelm 
Schlegels  Ausdruck,  auf  das  einzelne  der  Kriegskunst  ein.  Wenn  in  Hermanns- 
schlacht manches  davon  in  der  Andeutung  stecken  blieb,  so  lehrt  die  Schlacht 
bei  Fehrbellin,  wie  es  darum  bei  Kleist  bestellt  ist.  Mit  besonderer  Meister- 
schaft und  durchaus  eigenrichtig  verflicht  er  Stimmungsmotive  und  tatsäch- 
liches Geschehen.  In  der  zwiefach  gegründeten  Sicherheit,  womit  die  Ent- 
scheidung fällt,  erhebt  sich  der  Teutoburger  Kampf  über  alles  Skizzenhafte. 
Die  Niederlage  der  Legionen  wird  zum  notwendigen,  unabänderlichen  Aus- 
gang zwar  zunächst  aus  der  Macht  der  Stimmung,  aber  doch  ebenso  aus  der 
Kunst  der  Führung:  ein  Schicksal  und  zugleich  ein  strategischer  Erfolg.  Im 
Homburg,  wo  umgekehrt  das  Sachlich-Militärische  vorzuherrschen  scheint, 
liegt  das  eminent  Schlachtmäßige  eben  darin,  daß  aller  vorbedachte  Plan 
durch  ein  zügelloses  Temp>erament  hinweggefegt  wird.  Auch  hier  ein  Stim- 
mungselement, auch  hier  die  sachliche  Begründung  des  Sieges  durch  die 
gefühlsmäßige  überboten,  daß  solcher  Impetus  Sieger  bleiben  muß.  Die 
Varusszenen  sind  für  die  Doppelhelt  der  Themen  charakteristisch  und  ge- 
mahnen in  symphonischem  Bau  an  Kampfauftritte  der  Penthesilea.  Drängende 
kriegerische  Handlung  und  verweilendes  Gefühl  durchschlingen  sich.  Ent- 
schlossen und  fest  stellt  der  Dichter  den  Feldherrn  eingangs  in  die  Verwirrung 
der  Sturmnacht,  in  weglose  Finsternis.    Aber  die  Todesbotschaft  der  Hexe 


^*)  Pfuels  Schilderung  der  Szene  jetzt  in  Gespräche  Nr.  41 .  Für  die  Vorstellung  des  Würfeln» 
um  den  Erfolg  bei  Kleist  hat  Fries,  Forschungen  S.  24  die  Belege  gesammelt.  In  Shakespeare« 
Heinrich  V.  rühmen  sich  die  französischen  Führer  III,  7  in  einer  Nachtszene  vor  der  Schlacht 
großsprecherisch  ihrer  Pferde  und  Waffen  und  bemitleiden  den  verächtlichen  Gegner.  Ein  Über- 
mütiger fordert  zu  einem  Wurf  um  zwanzig  englische  Gefangene  auf.  Der  Chorus  zum  IV.  Akt 
verstärkt  das  Bild :  „Stolz  auf  die  Zahl  und  sichern  Mutes  würfeln  /  Die  muntern  selbstvertrauen- 
den Franzosen  /  Um  die  geringgeschätzten  Englischen"  —  und  in  der  Schande  der  folgenden 
Niederlage  (IV,  5)  ruft  der  Dauphin  verzweifelt  aus:  „Sind  dies  die  Elenden,  die  wir  verwürfek?" 
Hier  liegen  deutliche  Keime  zu  Kleists  tragischer  Vertiefung  des  Motivs. 
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wirft  schwere  Schatten  über  ihn  und  jetzt,  als  sich  die  taktische  Lage  unheil' 
voll  entschleiert,  wechselt  Fallen  und  Aufstehen,  würdiger  Entschluß  mit 
verlorenem  Sinnen.  Soldatisch  knapp,  klar  und  erschöpfend,  eine  Fanfare, 
ertönt  der  Aufklärungsbefehl.  Bang  raunt  darauf  im  Monolog  —  das  tod- 
geweihte Heer  ist  im  Hintergrund  gedacht  -r-  die  düstere  Ahnung.  DüTn 
stachelt  der  offenbare  Verrat  den  Feldherm  zur  Wut  und  groß  und  frei  faßt 
er  sich  schließlich  im  Kampfruf  zusammen.  Doch  klingt  der  dumpfe  Unter- 
ton fort,  und  in  Wahrheit  ist  die  Schlacht  schon  entschieden. 

Die  Stimmungstendenzen  des  Lyrikers  Klopstock  sind  es,  die  der  Drama- 
tiker Kleist  in  dieser  Varusschlacht  vollendet.  Erst  in  die  Dämme  festen  Ge- 
schehens gefaßt,  entfalten  sie  ihre  eigentliche,  mitreißende  Kraft.  Keine 
matte  Breite  wie  im  Bardiet,  kein  vages  Zerfließen  wie  in  den  Schlachten 
Tiecks  wird  dem  Gefühl  gegönnt,  straff  und  in  strenger  Selbstzucht  bleibt  es 
der  Aktion  eingegliedert.  Der  grundlegende  Unterschied  in  der  künstlerischen 
Struktur  der  beiden  Hermannsdichter  könnte  sich  nicht  schärfer  aussprechen 
als  in  der  Art,  wie  Kleist  die  zerdehnte  lyrische  Anlage  der  Bardengesänge 
in  den  einen  Brennpunkt  des  Chors  der  süßen  Alten  sammelt.  Selten  ist  ein 
Vorgänger  genialer  genützt  und  seine  beste  Absicht  gegen  ihn  selbst  so  restlos 
erfüllt  worden.  Dicht  und  heiß  schlägt  hier  auf  germanischer  Seite  die  Stim- 
mungslohe  im  Augenblick  der  anhebenden  Entscheidung  auf,  ein  Fanal  der 
sich  bäumenden  Empfindung,  die  sonst  gewaltsam  in  dem  Zwang  zu  un- 
erbittlichem Handeln  erstickt  wird.  Bei  Klopstock  war  umgekehrt  die  ganze 
Schlachtaktion  in  dem  Meer  der  Empfindungen  untergegangen.  In  der  einen 
Szene  gelang  es  Kleist,  auch  den  vorbestimmten  Sieger  in  ergreifende  Gc- 
fühlsschwere  zu  tauchen,  und  damit  allerdings  tritt  Hermann  menschlich  so 
erhaben  wie  Varus  den  Kampf  an.  Es  ist  ein  besonderer  Triumph  dieser 
Stimmungskunst,  daß  sie  beide  Gegner  an  poetischer  Potenz  für  die  Schlacht 
gleich  auszustatten  vermag. 

6.  Der  Prinz  von  Homburg. 

Literargeschichtlich  gefaßt,  schließt  Kleists  letztes  Werk  das  Soldaten- 
stück des  18.  Jahrhunderts  krönend  ab  und  führt  diesen  Dramentypus  zugleich 
aus  der  Enge  des  bürgerlichen  Schauspiels  in  die  Kriegsdramatik  großen  Stils 
über.  Die  Standesfrage  der  Subordination  wird  zur  tiefmenschlichen  Ange- 
legenheit. Der  neue  Gehalt  fordert  die  weiten  Formen  des  historischen  Dramas. 
Es  gilt  hier,  allein  dem  militärischen  Problem  des  Stücks,  als  seinem  konkreten 
Inhalt,  auf  den  Grund  zu  sehen,  und  diese  Einstellung  hat  ihr  gutes  Recht. 
Der  Konflikt  der  kriegerischen  Unterordnung  nuig  nur  Gewand,  nur  der 
exemplarische  soldatische  Fall  für  den  fundamentalen  Konflikt  zwischen 
Gesetz  und  Willkür,  Staat  und  Individuum  sein.  Aber  die  restlose  Einfleischung 
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der  höhern  Idee,  die  symbolische  statt  allegorische  Geltung  des  gestalteten 
Werks  muß  sich  darin  erweisen,  daß  es  für  sich  allein,  in  seinem  spezifisch 
soldatischen  Klima  bestehen  kann.  Über  den  Sinn  der  kleistischen  Lösung 
des  immanenten  allgemeinen  Problems  sind  die  Meinungen  geteilt.  Man  wird  "" 
ihn  sicherer  treffen,  wenn  zunächst  festgestellt  ist,  wie  Kleist  die  besondere 
militärische  Frage  beantwortet.^"^) 

Der  Dichter  zieht  die  Fehrbelliner  Schlacht,  die  den  Knoten  durch  die 
Verfehlung  des  Helden  schürzt,  als  große  kampftechnische  Aufgabe  in  den 
Rahmen  seiner  Handlung  ein.  Er  führt  das  daraus  hervorgehende  Disziplin- 
problem bis  in  seine  letzten  Folgerungen  durch.  Er  stellt  dabei  den  Einzelfall 
in  eine  knapp  gefaßte,  aber  unendlich  reich  begabte  soldatische  Umwelt, 
woraus  er  erst  sein  volles  Licht  empfängt.  Nach  drei  Richtungen  hat  demnach 
die  knegsdramatische  Betrachtung  des  Stückes  Ausschau  zu  halten. 

Die  Darstellung  der  Schlacht. 

Kleist  preßt  in  der  Hermansschlacht  unbekümmert  germanische  Urwelt 
zum  Dienst  der  Stunde.  Er  verfährt  im  Homburg  mit  der  Überlieferung  im 
Grunde  nicht  minder  radikal  und  weit  entfernt  von  der  ängstlichen  Treue 
des  Panegyrikers  vaterländischer  Geschichte.  Einzig  auf  die  schärfste  Zu- 
spitzung des  soldatischen  Konflikts  bedacht,  pietätlos  gegen  allen  wirklichen 
Gang  der  Ereignisse,  bildet  er  mit  souveräner  Willkür  um,  was  Historie  und 
Legende  über  das  Treffen  von  Fehrbellin  boten.  Das  Verhältnis  der  f)oetischen 
zu  der  realen  Schlacht  klarzustellen,^^)  kann  nur  den  einen  Sinn  haben,  zu 
lehren,  wie  genial  Kleists  Anlage  nicht  durch  die  Geschichte,  sondern  gegen 
die  Geschichte  ist. 

Es  kümmert  ihn  wenig,  das  Gesicht  des  Fehrbellinschen  Reitersiegs  durch- 
aus zu  entstellen.  ¥s  ist  dessen  besonderer  Glanz,  daß  er  allein  von  Kavallerie, 


^)  Die  neueste  Formulierung  H.  Schneiders,  Studien  S.  5  f..  ein  Held  dürfe  nicht  immer 
Held  sein,  sondern  nur  auf  Kommando,  und  Disziplm  sei  das  A  und  O  aller  Kriegführung,  kann 
nicht  befriedigen.  Die  vorgetragenen  Auffassungen  der  Grundidee  mustert  Meyer-Benfey  2, 
587  f.,  wozu  noch  die  überkühne  Interpretationsgymnastik  Julius  Harts,  Das  Kleistbuch,  Berlin 
[1912],  insbes.  S.  100 — 156  beizufügen  ist,  und  gibt  seine  eigene,  wohlgegründete  2,  475  ff.  —  Der 
Prinz  von  Homburg  ist  wie  Hermannsschlacht  erst  1821  von  Tieck  in  den  .Jiinterlassenen  Schrif- 
ten" gedruckt. 

■^)  Die  ältere  historische  Forschung  faßt  C.  Varrentrapp  in  den  Preuß.  Jahrbüchern  45 
(1880),  S.  335 — 58  zusammen,  vgl.  bes.  S.  342.  Femer  Joh.  Jungfer,  Der  Prinz  von  H.,  Berlin  1890 
S.  73-89.  Populär  Rob.  Kohlrausch,  Klass.  Dramen  u.  ihre  Stätten,  Stuttgart  1903,  S.  283—306. 
der  S.  294  u.  297  das  histor.  Schlachtfeld  beschreibt;  vgl.  Jungfer  S.  76  ff .  Weitere  Verweise 
bei  Meyer-Benfey  2,  582.  Über  die  Quellen  Kleists  handelt  O.  Pniower.  Dichtungen  u. 
Dichter.  Berlin  1912,  S.  251— 37. 
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nur  gestützt  auf  ein  Dutzend  Geschütze  und  ein  stärkeres  Detachement  von 
Dragonern  (deren  ehemalige  Bedeutung  als  berittene  Infanterie  sich  seither 
verloren  hat)  über  ein  wohlformiertes  Schwedenheer  aller  Waffen  erfochten 
wurde.  Kleist  macht  daraus  eine  rangierte  Schlacht,  die  auch  auf  branden- 
.  V  burgischer  Seite  Fußvolk  planvoll  ins  Treffen  führt,  und  ihm  sogar  den  Haupi- 

W^\'  anteil  an  der  Kampfarbeit  zuweist.    Die  Reiterei  dagegen  soll  ihren  einge- 

borenen Angriffsgeist  zähmen  und  erst  Nachlese  halten.  Der  Dichter  verdirbt 
demnach,  kavalleristisch  gesprochen,  den  Tag  von  Fehrbellin  als  Ruhmestag 
der  reitenden  Waffe.  Aber  er  verherrlicht  ihren  Geist  wie  kein  zweiter  gerade 
durch  die  Widerstände,  die  er  ihrer  freien  Entfaltung  in  den  Weg  legt. 

Es  war  ein  zwiefacher  Meistergriff,  den  draufgängerischen  jungen  Führer 
an  der  Spitze  der  märkischen  Dragoner  in  Reserve  zu  stellen  und  damit  ihm 
und  seinen  Reitern  die  schwerste  Aufgabe  aufzubürden.  Kleist  hat  die  sol- 
/  datisch  unübertreffliche  Situation  frei  erfunden,  entgegen  der  Geschichte 
entgegen  auch  der  für  ihn  wichtigeren  legendarischen  Darstellung  Friedrichs 
des  Großen.  Nach  beiden  Überlieferungen  führt  Homburg  den  Vortrab,  was 
auch  in  den  Eingangsszenen  des  Stücks  noch  festgehalten,  dann  jedoch  schnell 
fallen  gelassen  wird.  Mit  der  Avantgarde  begeht  er  nach  der  Legende  seine 
Übereilung."")  Die  Anlage  Kleists  dient  zunächst,  wie  frühere  auf  diese 
reichste  Formung  vorwärtsweisende  Reserveaufstellungen  bei  einem  Langenfeld 
und  die  bedeutendere  in  Klingers  Konradin  dazu,  die  Bühne  während  der 
Aktion  zu  besetzen  und  den  Kampf  durch  Teichoskopie  wiederzugeben.  Sie 
''  hat  den  technisch  unschätzbaren  Vorteil,  daß  der  Held  selbst  im  Brennpunkt 
der  Ausschauszene  steht,  statt  daß,  etwa  im  Götz,  seine  Handlungen  von  der 
Peripherie  des  Stückes  aus  beobachtet  werden.  Schon  darin  kündigt  sich  eine 
Beziehung  zu  dem  Jungfrau-Auftritt  Schillers  an.  Das  ist  aber  nur  das  Auf^r- 
liche.  Die  innere,  im  eigentlichen  Sinn  dramatische  Vollkommenheit  dieser 
Schlacht  beruht  darauf,  daß  sie  statt  vorlaut  zu  herrschen  allein  dem  tieferen 
Handlungszweck  dient,  die  Verwicklung  zu  schaffen,  auf  den  Bruch  der  Order 
hinzuführen.  Noch  schlagender  als  bei  Schiller,  wo  das  Treffen  im  Ausgang 
des  Stückes  steht,  erweist  sich  hier  jene  feine  Beobachtung  Wilhelm  Schlegels, 
daß  Kriegsgeschehnisse  im  Drama  nur  Mittel  zu  etwas  anderem  und  nicht 
letzter  Zweck  und  Inhalt  sein  können.  Wiederum  ist  damit  ein  Schlachtvorwurf 
dramatisch  bezwungen,  mit  Handlungsenergien  gesättigt,  und  jener  aktionelle 

*^  Friedrichs  d.  Cr.  Erzthlung  ist  au*  den  Memoire*  de  Brandebourg  in  der  Literatur  viel- 
fvh  abgedruckt,  zuletzt  im  Original  bei  Meyer-Benfey  2.  379  f..  vgl.  2,  356  f.  Über  Kleists 
Verblltnis  zu  dieser  Quelle  Gaudig  S.  344  f.,  der  sie  in  Übersetzung  bietet.  —  Geschichtliche 
Parallelfille  zu  Homburgs  Vergehen  sind  zusanunenfctfafen  bei  Brahm*  S.  384  f.;  E.  Schmidt 
in  Werke  3.  431 :  Meyer-Benfey  2,  490  f.  Die  Nachweise  zu  der  wichtigen  Parallele  aus  Livius 
VIII.  30-35  ebendort  2,  583. 
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Typus  der  Kampfdarstellung,  der  sich  keimhaft  in  Shakespeares  Cassius- 
Szene  ankündigt,  gegen  den  episch  schildernden  des  Götz  und  seiner  Sippe 
sieghaft  durchgesetzt.  Dies  begründet  die  wohlerkannte  Überlegenheit  der 
Homburg-Schlacht  über  andere  Schlachten  bei  Kleist,  die  in  der  technisch 
vollkommenen  Übermittlung  des  Undarstellbaren  gipfeln  und  letzten  Endes 
aufgelöster  Botenbericht  sind.  it:'^«E'?i' 

Der  dramatischen  Anstraffung  arbeitet  dabei  —  nach  dem  formalen  der  in- 
haltliche Triumph  —  die  völlig  beherrschte  Stofflichkeit  in  die  Hand.  Die 
Elemente  des  Treffens  sind  so  zueinander  gestellt,  daß  die  gewollte  Ent-  n 
Wicklung  aus  der  inneren  Logik  der  Dinge  wie  von  selbst  sich  vollzieht.  Wohl 
ist  des  Prinzen  vorzeitige  Attacke  persönlichste  Tat,  die  sich  gegen  Rat  und 
Widerstand  der  Nächsten  schrankenlos  Bahn  bricht,  aber  sie  sollte  zugleich 
auch  der  „Fehltritt,  blond  mit  blauen  Augen"  sein,  das  liebenswürdigste  Ver- 
gehen, für  Heer  und  Hörer  gleich  verzeihlich.  Dafür  tritt  der  Geist  der  Waffe 
ein,  nicht  eine  viige  Kampflust  des  jungen  Soldaten,  sondern  konkret,  lebens- 
strotzend wie  stets  bei  Kleist,  das  spezifisch  kavalleristische  Draufgängertum, 
dem  auch  ein  bewährter  Krieger  wie  Kottwitz  erliegt.  Für  diesen  besten  Besitz 
ihres  soldatischen  Temperaments  kann  sich  dann  der  geschlossene  Kreis  der  . 
Offiziere,  kann  sich  die  ganze  märkische  Reiterei  dem  Kurfürsten  gegenüber 
an  des  Schuldigen  Seite  einsetzen.  Wir  lernten  unbeschwerten  Angriffsgeist, 
der  über  die  Bedenklichkeit  früherer  Generationen  hinwegbraust,  zuerst  in 
der  Kriegsdichtung  des  Sturm  und  Drangs  kennen.  In  der  Vertiefung  der 
soldatischen  Frage  zur  menschlichen  trifft  Kleist  mit  dem  Charakterproblem 
des  Elgmont  zusammen. 

Für  die  technische  Durchführung  des  Kampfes  dient  der  exakte  Plan  der 
Paroleszene  zur  Grundlage.  Wichtiger  als  die  Übereinstimmung  des  Ver- 
fahrens mit  demjenigen  der  Hermannsschlacht  ist  der  völlig  abweichende 
Charakter  dieses  Schlachtentwurfs:  ein  starkes  Beispiel  für  die  Verdichtung 
der  historischen  Anschauung  seither  und  zugleich  ein  Beweisstück  ausge- 
reifter Arbeit  gegenüber  der  hingeworfenen  Skizze.  Es  hält  unendlich  schwer, 
von  der  Bühne  herab  den  Mechanismus  einer  ausgedehnten  Kriegsunter- 
nehmung nicht  nur  faßlich,  sondern  zugleich  fesselnd  zu  erläutern.  Kleists 
Vorgänger  sind  dem  unfruchtbaren  Unternehmen  fast  durchweg  ausgewichen. 
Selbst  Shakespeare  und  Schiller  begnügen  sich  zumeist,  der  eine  mit  raschen 
summarischen  Angaben,  der  andere  mit  impressionistisch  aus  dem  Gang  der 
Aktion  ausgehobenen  Augenblicksbildern.  Man  mag  in  mehr  als  einer  Rich- 
tung einen  preußischen  Zug  darin  erkennen,  daß  Kleist  entgegen  der  ganzen 
Tradition  mit  aller  Hartnäckigkeit  auf  begriffliche  Klarheit  dringt.  Gerade  der  ^  "^ 
innere  Zusammenhang  der  Kampfhandlung  und  der  in  ihr  niedergelegte 
Führerwille  soll  vor  allem  andern  aufgefaßt  werden,  und  keine  Mühe  wird  ge- 

Scherrer,  Kampf  im  deutschen  Drama.  " 
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scheut,  den  geistigen  Aufbau  der  Schlacht  jedem  Hörer  klarzumachen.  Wie 
vorzüglich  die  Sonderheit  der  kriegerischen  Entscheidung  dann  aber  dadurch 
getroffen  wird,  daß  die  Realität  nicht  nach  dem  Uhrzeiger  des  Plans  abläuft, 
wurde  bereits  betont.  Es  gibt  für  den  Impetus  der  Darstellung  den  Ausschlag, 
es  ist  eminent  dramatisch,  daß  die  Ereignisse,  einmal  entfesselt,  die  Menschen 
in  ihren  Strudel  ziehen.  Ein  im  Strom  des  Geschehens  mitgerissenes  maß- 
loses Herz  wirft  das  sorglich  aufgeführte  Gebäude  zum  Heil  und  Unheil  über 
I  den  Haufen.  Es  geschieht  so  in  eigentümlichster  Weise  den  beiden  Elementen 
der  kriegerischen  Entscheidung  ihr  Recht:  der  militärischen  Präzision  und 
Beherrschung  aller  Mittel  wie  dem  unausweichlichen  Schicksalsrest. 
C  Damit  allein  wäre  die  Anlage  Kleists,  die  denn  doch  bei  aller  Genauigkeit 

und  Sachkunde  eine  poetische  Schlacht,  kein  taktisches  Excmpel  ist,^*)  vor 
jeder  Trockenheit  bewahrt.  Trotz  der  Schärfe  in  den  wesentlichen  Zügen, 
trotzdem  die  Rücksicht  des  klassischen  Schiller  auf  p>oetische  Dignität  fern- 
bleibt und  die  Wirklichkeit  keck  angep>ackt  wird,  ist  das  Kampfbild  dichterisch 
konzipiert,  nicht  kriegswissenschaftlich  ausgeklügelt.  Dies  lehrt  am  besten 
der  Versuch,  es  graphisch  aufzufangen,  so  wie  es  bei  der  Befehlsausgabe  geplant, 
in  der  Teichoskopie  gezeigt,  durch  die  angeschlossenen  Berichte  weitergeführt 
und  endlich  in  der  großen  Auseinandersetzung  des  Schlusses  disputiert  wird. 
Dabei  zeigt  sich  zunächst,  wie  wenig  es  dem  Dichter  auf  einen  erschöpfenden 
Überblick  über  alle  Aktionen  ankommt,  wie  er  sie  über-  und  unterordnet, 
Akzente  setzt,  und  schließlich,  wie  frei  er  mit  emzelnen  Umständen  nach  dem 
jeweiligen  Zwecke  schaltet.  So  unbekümmert  wie  möglich  ist  die  Behandlung 
der  geographischen  Situation,  die  mit  Fehrbellin  als  preußischem  Haupt- 
quartier vor  der  Schlacht  die  Dinge  auf  den  Kopf  stellt,  und  ein  Schwanken 
findet  sich  in  der  Vorstellung  des  Geländes.  Der  Schlachtentwurf  postiert 
etwa  die  Reiterei,  wie  es  ihrem  Charakter  entspricht,  in  die  Ebene  vor  dem 
rechten  schwedischen  Flügel.  Die  Ausschau  verlangt  aber  cmen  erhöhten 
Platz.  Demgemäß  tritt  in  der  Schlacht  ein  Hügelgelände  mit  deckendem 
Talweg  an  die  Stelle  des  offenen  Feldes.  In  der  Aktion  selbst  läßt  sich  beim 
Aufmarsch  zum  Gefecht  das  EXircheinanderspielen  zweier  Vorstellungen  nach- 
weisen.^^) Aller  Nachdruck  ruht  dafür  auf  den  Kemmotiven.  Daß  die  Infanterie 


")  Vgl.  dazu  Br.hm»  S.  393. 

**)  Den  Tatbound  der  SchUclit  bei  Kleist  legt  Meyer-Benfey  2.  385  dar:  vfl.  auch 
Gaudig  S.  292  u.  be».  Gilow,  I^  Grundgedanken  in  Kleists  Prinz  v.  H..  Progr..  Berlin  1893, 
S.  4.  Die  OudlenauszOge  zu  ihr  gibt  Pniower  S.  222 — 28.  Über  die  schwankenden  Ortsbe- 
zeichnungen neben  Pniower  auch  Kohlrausch  S.  294.  Auf  die  verschiedenen  Unstimmig- 
keiten —  bei  weitem  beUnfioMre  tk  etwa  in  Penthcsiica  —  gründet  Niejahr.  VjsL  6.  413—15 
auch  hier  die  Annahme  Tirrkr  FafMungen.  Sie  erklären  sich  viel  zwangloser  aus  der  Nachwirkung 
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den  Angriff  führt,  die  Reiterei  schlagfertig  des  Befehls  harrt,  daß  dann  Hom- 
burg losbricht,  bevor  Hennings'  Umgehung  sich  ausgewirkt  hat,  ist  unablässig 
ins  Bewußtsein  gehämmert. 

Die  Teichoskopie,  die  Kleist  emer  beweglichsten  Beobachtergruppe  m  die 
Hand  gibt,  schöpft  restlose  taktische  Durchsichtigkeit  aus  dem  Umstand,  daß 
der  Prinz  als  völlig  Unwissender  über  jede  wahrgenommene  Bewegung  auf 
dem  Gefechtsfelde  informiert  werden  muß.  Er  darf,  anders  als  Schillers 
Johanna,  selbst  sehen.  Aber  er  ist  nicht  imstande,  das  Gesehene  allein  zu  ver- 
stehen. Wie  nebenbei  entfaltet  hier  das  vor  allem  innerlich  gemeinte  Motiv 
seiner  Zerstreutheit  bei  der  Parole  eine  vortreffliche  Wirkung  nach  außen.  Es 
führt  zu  einer  Ausschauszene,  worin  weder  ein  vorlauter  Nothelfer  sich  zwischen 
die  Ereignisse  und  die  zentrcJen  Personen  drängt,  noch  die  Beobachter  das 
Erspähte  zum  Besten  des  Zuschauers  in  fließende  Rede  fassen  müssen.  Jede 
kleinste  Tatsache  des  Verlaufs  wird  im  Augenblick  erarbeitet,  allein  für  den 
beobachtenden  Stab  und  seinen  Führer  festgestellt  und  nur  mittelbar,  wie 
absichtslos,  dadurch  dem  Hörer  kund. 

Das  technische  Gerippe  der  Kriegsaktion  ist  dichterisch  schließlich  völlig 
überwunden  durch  die  kleistische  Kraft  der  Anschauung.  Man  sieht  den 
Hennings  furchtbar  sich  am  Rhyn  entfalten,  den  Wrangel  aus  zwölf  Feuer- 
schlünden auf  ihn  loswirken.  Formidabier  können  Feldredouten  dem  An- 
greifer nicht  entgegenstarren  als  in  Kleists  glänzender  Hyperbel,  die  schleigend 
aus  dem  eigenen  Augenpunkt  des  Anstürmenden  geholt  wird:  daß  sie  sich 
bis  zur  Kirchturmspitze  des  (zurückliegenden)  Dorfes  türmen.  Man  blickt 
in  die  Verwirrung  des  Brandes,  sieht  die  durcheinanderjiigenden  Meldereiter 
der  Schweden  und  den  Effekt,  den  sie  in  der  Schlachtordnung  bewirken:  die 
vom  rechten  Schwedenflügel  unter  dem  Schutz  vorgestaffelter  Kavallerie  ab- 
brechenden Fußregimenter.  Den  imaginären  optischen  Eindrücken  treten 
reiche  akustische  Mittel  zur  Seite,  die  bis  zum  Zuschauer  selbst  vordringen 
und  damit  seine  Phantasie  noch  stärker  anregen.  Die  Beobachtungen  knüpfen 
zumeist  an  sie  an.  Der  neue  Realismus  scheut  nicht  wie  Schiller  im  Treffen 
von  Neustadt  das  Geprassel  der  Musketen,  den  „Knall  und  Dampf"  einer 
gewaltigen  Kanonade.  Aber  auch  die  unterstützende  Arbeit  des  Pulvers  wird 
mehr  vom  Dichter  als  vom  Theatermeister  geleistet.  Über  das  äußere  Getöse 
triumphiert  der  akustisch  ausdrucksmächtige  Vers. 

Bei  aller  Konzentration  der  Schlacht  auf  ihr  einziges  Handlungsziel  im 
•-  Vergehen  des  Prinzen  bietet  ihr  Eingang  doch  für  die  „lieblichen  Gefühle" 
Raum.    Kleist  versagt  sich  nicht  manche  Stimmungselemente.    Er  gibt  den 


/ 


«ler  geschichtlichen  Situation  auf  die  Szenen  des  Eingangs,  die  dann,  sowie  das  Problem  sich 
ankündigt,  der  erfundenen  Lage  weicht. 
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Kontrast  des  rauhen  Handwerks  zu  der  Naturfrömmigkeit  taufrischer  Frühe, 
zu  dem  jungen  Tag,  „gemacht  zu  süf3erm  Ding,  als  sich  zu  schlagen",  worin 
sein  podagrischer  Dragonerobrist  vielleicht  um  ein  weniges  zu  poetisch,  aber 
für  die  morgendliche  Stimmung  des  Blachfeldes  unübertrefflich,  seine  Gefühle 
mit  der  Lerche  emporflattern  läßt.  Er  gibt  darin,  und  ebenso  in  Stellen  des 
Vorabends,  einzelne  Vorklänge  des  Schlachtgeschehens,  entgegen  der  Stimmungs- 
schwere vor  dem  Anheben  der  Hermannsschlacht  durchaus  freudige,  feste 
Zuversicht.  Wo  Septimius  beziehungsreich  nach  schwüler  Nacht  ein  Gewitter 
fürchtet,  feiert  Kottwitz  frohgemut  den  heitern  Duft  des  Himmels,  bricht  der 
Kurfürst  mit  dem  siegbewußten  Wort  auf:  „Noch  vor  der  Sonn'  im  Schlacht- 
feld will  ich  sein".^)  Der  tieferen  Verankerung  der  Entscheidung  im  Stim- 
mungsmäßigen bedurfte  es  hier  nicht.  Der  Sieg  der  Brandenburger  versteht 
sich  so  gut  wie  von  selbst.  Nicht  wie  in  dem  shakesp>earischen  Parteiwechsei 
der  Hermannsschlacht  die  Römer  neben  den  Germanen,  treten  nur  sie  in  den 
Gesichtskreis  des  Stückes,  und  der  Kampfplan  des  überragend  gebildeten 
Kurfürsten  allein,  ohne  die  schwedische  Gegenaktion,  ist  bekannt.  Auch  hier 
zeigt  sich  wiederum,  wie  ausschließlich  die  Schlacht  auf  das  Disziplinproblem 
hin  angelegt  ist.  Daß  die  Märkischen  siegen,  gehört  zu  den  Voraussetzungen, 
und  der  Disput  erhebt  sich  erst  darüber,  ob  es  durch  des  Prinzen  Verhalten 
mehr  oder  weniger  vollständig  geschah. 

Das  Disziplinproblem. 

Der  dramatische  Prozeß,  der  vom  jähen  Umschlag  der  Verhaftung  des 
ahnungslosen  Siegers  bis  in  die  grofien  Sprechszenen  des  fünften  Aktes  geführt 
wird,  stellt  die  spezifisch  soldatische  Grundfrage,  das  Thema  von  Subordination 
und  Persönlichkeit  in  entscheidender  Weise  zur  Diskussion.    Dagegen  bleibt 


••)  HermannsschUcht  v.  1648  f.  Homburg  v.  355;  dazu  241  fl.  Die  Schlacht  de«  kommenden 
Tages  erfüllt  das  ganze  Sinnen  des  Träumers  Homburg.  Der  Kampfmorgen  bedeutsam  bei  Shake- 
speare: hoHnungsfrisch  in  Ant.  u.  Cleop.  IV,  4  („Wir  stehn  früh  auf  zum  Treiben  das  wir  lieben/ 
Und  gehn  mit  Wonne  dran");  übermütig  in  Heinrich  V:  IV,  2.  wo  der  glanzvolle  Aufstieg  der 
Sonne  zu  der  Überheblichkeit  gehört,  womit  die  französischen  Herren  zu  Pferde  steigen,  indessen 
Englands  vernutzte  Krieger  „passen  schlecht  zum  Morgenfeld";  Khicksalsschwanger  in  I  Hein- 
rich IV  :  V,  I,  düster  lastend  in  Richard  III:  V.  3.  mit  dem  grandiosen  Motiv,  daß  die  Sonne 
über  Richards  Heer  nicht  scheint  Die  Szene  des  Antonius  ist  variiert  in  Sodens  Kleopatra  II.  7. 
das  Morgenmotiv  nachgebildet  von  Tieck  in  der  Cenoveva.  8.  Szene  (s.  o.  S.  248).  In  senti- 
mentaliftierter  Fassung  fmdet  es  sich  in  Kotzebues  Rudolf  von  Habsburg  VI,  !  (s.  o.  S.  2K'). 
Morgenröte  und  Feind  begrüßt  emphatisch  der  erwachende  PyTrhus  Klingers  (Sz.  I,  Dramat. 
Jugendwerke  2.  372  und  370  f.).  Frühsonne  und  Morgennebelduft  (ein  wohl  gerüstetes,  kampf- 
frohes Heer  ist  fast  unzertrennlich  an  die  Vorstellung  des  Morgens  gebunden)  spielen  um  das  in 
ScyKlitordnung  stehende  Kaiserheer  im  Faust  II.  v.  10361  S..  vgl  auch  10459  fi. 
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die  soziale  Seite  des  Soldatentums,  die  Lenz  und  der  junge  Schiller  im  Vorder- 
grund gesehen  hatten  —  bezeichnend  für  den  Individualisten  Kleist  —  im 
Stücke  unerörtert.  Es  prallen  aufeinander  der  unerhört  gewichtige  Sachwalter 
der  Satzung  und  der  mitreißend  geformte  Bannerträger  sieghafter  Willkür, 
Kurfürst  und  Prinz.  Was  Kleists  eigene  Meinung  dabei  denn  eigentlich  sei, 
ist  in  der  Forschung  strittig. 

Um  zum  Kern  der  Auseinandersetzung  vorzudringen,  gilt  es  zwei  Momente 
aus  dem  Wege  zu  räumen,  die  im  Drama  nur  zu  retardierenden  Vorstufen  der 
Lösung  dienen  und  darum  die  Betrachtung  nie  hätten  verwirren  sollen.  Das 
eine  ist  die  taktische  Beurteilung  von  Homburgs  Eingreifen  in  die  Schlacht, 
das  andere  das  Argument  des  Erfolgs :  daß  der  Bruch  der  Order  zum  Sieg  führt. 
Beides  erscheint  letzten  Endes  nebensächlich. 

Das  Taktische  zunächst  läßt  Kleist  aus  äußeren  und  inneren  Gründen  un- 
entschieden. Ob  es  besser  war,  mit  der  Reiterei  zuzupacken  oder  abzuwarten, 
ist  wie  in  allen  den  Rechnungen,  worin  die  feindliche  Gegenwirkung  als  un- 
bekannter Faktor  steht,  schwer  auszumachen.    Der  Prinz  darf  weder  als  un- 
fähiger General,  noch  als  unbedingter  Sieger  erscheinen. ^^)   Dazu  schießt  die 
ganze  Erörterung  an  der  Hauptfrage  insofern  vorbei,  als  er  keineswegs  aus  y^^'L^f"^'' 
taktischen  Erwägungen  heraus  gehandelt  hat.    Homburg  bricht  mit  seinen  ''^ ^jp^r^ 
Regimentern  los,  weil  er  auf  der  Höhe  der  Schlacht  sich  nicht  mehr  zu  zügeln*''' 
vermeig,  und  nur  Leidenschaft,  keine  Überlegung  ist  hier  im  Spiel.   Wie  weit 
dem  Ausbruch  des  Soldatentemperaments  ein  richtiger  Instinkt  für  die  Leige 
zugrunde  liegen   mochte,  läßt  Kleist  offen,  und  deutet  eine  divinatorische 
Führerbegabung  des  Prinzen  nur  eben  an.  Was  Kottwitz  später  an  sachlichen 
Motiven   in   den   Entschluß   hineininterpretiert,   sind   wohlmeinend   nachge- 
tragene Gründe,  die  ihm  selbst  im  Augenblick  der  Attacke  nicht  minder  fremd 
waren  als  dem  Führer. 

Mehr  in  die  Tiefe  führt  die  Kontroverse  über  den  Erfolg  der  Tat.  Im 
strengen  Sinne  des  Kurfürsten  scheidet  auch  dieses  Kriterium  völlig  aus:  dem 
Gesetz  muß  Gehorsam  sein,  der  Krieg  kann  ein  festes  Staatsgebilde  nur  tragen, 
wenn  er  methodisch  berechnet  und  frei-  von  schwankendem  Zufall  geführt 
wird.  Dagegen  beruft  sich  Homburg  als  Gefangener  mit  seinem  ersten  Wort 
auf  den  Erfolg,  und  Kottwitz  vertritt  dann  beredt  die  Autorität  des  vollzogenen 
Faktums.  Gleichviel  auf  welchem  Wege,  die  Schlacht  ist  gewonnen,  der  Feind 
geschlcigen;  die  Regel,  die  ihm  schlägt,  ist  die  höchste.  Der  Obrist  wird  hier, 
im  Eingang  seiner  entscheidenden  Rede,  im  Eifer  der  Polemik  über  seine 
eigenste  Überzeugung  weit  hinausgeführt  und  bekennt  sich  zu  einer  ganz 
landsknechtischen  Auffassung  des  Kriegswesens.    Der  Sieg  schlechthin,  wie 


*^)  Ich  verweise  auf  die  erschöpfenden  Ausführungen  Meyer-Benfeys  darüber,  2,  384 — 89.       ■  i-*^ 
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wild  auch  gewachsen  und  zufällig  errungen,  wäre  nach  ihr  die  l(  t/ti  Inst. in/ 
des  Urteils.  Er  bahnt  damit  immerhin  die  Lösung  an.  Seine  Ul>c-rtr(:il>iinK 
enthält  den  richtigen  Kern,  daß  der  glückliche  Ausgang  den  Führer  sachlich 
entlaste.  Seine  Lehre,  daß  ein  Sieg,  der  am  Wege  liege,  auch  gegen  die  Order 
aufgenommen  werden  müsse,  bleibt  (vom  Dichter)  unwidersprochen.  Damit 
ist  aus  den  besonderen  Bedingungen  des  militärischen  Handelns  heraus,  das 
wie  kein  anderes  zu  rascher  und  eindeutiger  Entscheidung  führt,  eine  Teil- 
frage schon  beantwortet.  Der  Erfolg  entlastet  sachlich.  Aber  er  entlastet 
nach  der  strengsten  Auffassung  noch  nicht  moralisch,  und  hier  ist  der  Punkt, 
wo  Kottwitzens  Beweisführung  das  gegebene  Vergehen  des  Prinzen  verläßt, 
um  frei  den  höheren,  einigenden  Gesichtspunkt  und  damit  zweifellos  die 
Meinung  des  Dichters  zutage  zu  fördern. 

Die  Order  ist  verbindlich  und  durch  unerbittliches  Kriegsgesetz  verbürgt. 
Aber  zugleich  gibt  es  Fälle,  wo  sie  nicht  gebrochen  werden  kann,  sondern 
gebrochen  werden  muß.  Nicht  aus  Willkür,  sondern  aus  einer  tieferen,  für 
den  Handelnden  viel  gefährlicheren  Pflicht  als  nur  der  des  verantwortungs- 
losen Kadavergehorsams.  Diese  Pflicht  fordert  im  Dienste  der  Sache  Ent- 
schlüsse auch  gegen  den  ausdrücklichen  Befehl.  Nur  verpfändet  der,  der  nach 
ihr  handelt  —  dies  scheidet  sein  Tun  von  aller  Eigenmächtigkeit  —  Leib  und 
Leben  bewußt  dem  Gesetz.  Er  scheut  um  des  Ganzen  willen  nicht  davor  zu» 
rück,  sich  selbst,  wie  vor  dem  Feind,  so  vor  dem  Kriegsrecht  einzusetzen. 
Moderne  Dienstvorschriften  —  die  Dichtung  greift  hier  der  soldatischen 
Realität  zukunftweisend  vor  —  nennen  diese  besondere  Bereitschaft  des  Offi- 
ziers die  Verantwortungsfreudigkeit.  Sie  geht  mit  dem  Disziplingebot  jene 
dem  militärischen  Lebenskreis  eigentümliche  Verbindung  von  eisernem  Ge- 
horsam und  eigenrichtigstem  Schalten  ein.  Kottwitz  attackiert  wider  die 
Satzung,  um  nahen  Sieg  zu  haschen,  und  legt  seinen  Kopf  dem  Gesetz  zu 
Füßen.  Er  wird  ihn  aller  Voraussicht  nach  behalten,  wenn  er  den  Erfolg  er- 
ringt, aber  er  wird  ihn  —  hier  greift  der  Ausgang.  Sieg  oder  Fehlschlag  ein  — 
verlieren,  wenn  er  seine  Schwadronen  nutzlos  geopfert  hat:  das  Geschick 
manches  unglücklichen  Generals  von  lautersten  Absichten,  sozusagen  die 
Berufsgefahr  des  militärischen  Führers.  Das  war  nun  freilich  Homburgs  Tun 
in  der  Schlacht  nicht,  und  auch  nicht  die  bisher  mit  Worten  vertretene  Meinung 
des  Kurfürsten,  der  dem  Verächter  des  Gesetzes  gegenüber  auch  für  dessen 
Buchstaben  Gehorsam  fordert.  Es  tritt  als  ein  Neues  hervor,  wozu  sich  der 
Prinz  erst  durchringen  muß.  dem  der  Kurfürst  seinerseits  erst  beistimmen 
kann,  nachdem  dieses  geschehen  ist.  Und  zwar  hat  sich  Homburg,  dessen  Eigen- 
willen schrankenlos  jede  Satzung  verwarf,  jetzt  unter  ihre  äußerste  Schärfe 
zu  beugen:  als  Sieger  soll  er  dennoch  sterben.  Der  exemplarischen  Durch- 
führung des  Prozesses  gehört  auch  an,  was  Kottwitz  schließlich  als  Ergebnis 
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der  ganzen  Entwicklung  vor  dem  Kurfürsten  in  ein  Beispiel  faßt:  „Du  könntest 
an  Verderbens  Abgrund  stehn,  /  Daß  er,  um  dir  zu  helfen,  dich  zu  retten,  / 
Auch  nicht  das  Schwert  mehr  zückte,  ungerufen!"  Das  ist  letzte,  bloß  noch 
gedachte  Konsequenz  der  schroffsten  Disziplin,  Zeugnis  radikalster  Umkehr 
des  Prinzen,  und  steht  weit  jenseits  der  vom  Dichter  selbst  durch  Kottwitz 
gegebenen  Lösung. 

Es  geht  demnach  nicht  tief  genug,  wenn  gesagt  wird,  daß  in  der  Schluß- 
debatte beide  Prinzipien,  Gesetz  und  Individualität  Recht  behalten,  oder  gar, 
daß  Kleist  die  Entscheidung  in  der  Schwebe  lasse.  Halbheit  und  Stehen- 
bleiben vor  beendetem  Weg  ist  seine  Sache  nie  gewesen.  Er  führt  auch  hier 
das  Problem  zu  Ende.  Das  „Höhere,  vor  dem  auch  das  Gesetz  zerfällt"  aus 
jener  schönen  Formulierung  Wilhelm  Grimms  ist  auf  spezifisch  soldatischem 
Boden  das  freie  Handeln  mit  dem  Einsatz  seiner  selbst,  das  von  der  äußeren 
Verpflichtung  zu  Satzung  und  Buchstabe  entbindet,  ist  die  Vertiefung  der 
leichtfertig  in  aufbrausendem  Herrenwillen  empfangenen  Losung  „Auf  deine 
Kappe  nimm's!"  zum  sittlichen  Imperativ.  Darum  kann  die  Brandenburger 
Armee,  ,,die  Schule  dieser  Tage  durchgegangen",  es  mit  dem  Prinzen  aufs 
neue  und  ruhig  wagen.  Dcis  soldatische  Grundgesetz  der  Disziplin  erfährt 
eine  ethische  Sublimierung,  eine  tiefste  Verankerung  im  Gefühl  frei  mensch- 
licher Verantwortung,  und  damit,  in  seiner  scheinbaren  Verneinung,  allerdings 
die  schönste  Verherrlichung.  Aus  diesen  konkreten  Gedankengängen  des 
Soldatenstücks  führt  dann  der  Weg  in  jenen  höheren  Geltungsbereich  seiner 
Resultate  im  allgemein  Staatlichen,  und  noch  umfassender  in  der  mensch- 
lichen Frage  der  Stellung  des  Einzelnen  zum  Ganzen. 

Die  soldatische  Umwelt. 

Die  Heeresorganisation,  worein  der  Disziplinkonflikt  gestellt  ist,  gibt  zu 
dem  Bruch  der  Order  die  kontrastreichste  Folie  ab  und  schafft  doch  zugleich 
auch  die  Bedingungen  für  die  Verfehlung  des  Prinzen.  Man  hat  treffend  be- 
merkt, wie  fein  die  Wendung  ist,  daß  Homburg  im  Augenblick  hitzigster 
Mißachtung  des  Befehls  den  pflichtgemäßen  Widerstand  der  Subalternen 
brutal  bricht  kraft  desselben  Soldatengesetzes,  das  er  selbst  mit  Füßen  tritt. 
Das  Vergehen  des  Oberen  ist  nur  möglich  durch  die  Zucht  der  Nachgeord- 
neten, und  selbst  bei  Kottwitz,  wo  ein  noch  stärkeres  Motiv  geboten  schien, 
um  ihn  zur  Attacke  mitzureißen,  spielt  die  Gefolgspfllcht  durchaus  ihre  Rolle. 
Nur  eine  Frau,  Natalie,  darf  ungestraft  die  starre  Männersatzung  verletzen, 
die  für  sie  —  mit  subtiler  Unterscheidung  —  nicht  verbindlich  sein  kann. 
Nach  der  inneren  Verfassung  dieses  Heers  steht  der  Kurfürst  auch  dort  nicht 
allein,  wo  er  sich  scheinbar  als  einzelner  gegen  die  Meinung  der  versammelten 
Generalität  setzt.  Es  tritt  ihm  unsichtbar  zur  Seite,  was  über  die  Erregung  des 
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Augenblicks  hinaus  den  unverrückbaren  Kern  seines  Kriegsstaates  ausnnacht, 
die  Treue,  die  Unterordnung,  der  Respekt  vor  dem  Herrn.  Diesen  Geist 
hinter  sich,  kann  er  auch  vor  dem  Anschein  offener  Rebellion  sich  auf  märkische 
Weise  fassen,  felsenfest  auf  einen  Hans  Kottwitz  aus  der  Priegnitz  bauend, 
auch  wenn  er  einmal  rappelköpfisch  sein  sollte.  Ein  beiläufiger  Zug  spricht 
mehr  als  alles  andere  für  den  Pflichtbegriff  der  gereiften  Offiziere,  den  Hom- 
burg dann  so  gröblich  verletzt.  Als  Vorhutführer  haftet  der  Oberst  Götz  dem 
Kurfürsten  kühn  und  fest  zum  voraus  für  den  Besitz  der  Hackelberge,  von 
denen  es  erst  noch  tausend  Schweden  zu  vertreiben  gilt.  Damit  ist  hier  im 
Eingang  schon  jene  Verantwortungsfreudigkeit  wirksam,  die  Kottwitz  ab- 
schlietiend  entwickelt. 

Das  Meisterstück  soldatischer  Charakteristik  hat  Kleist  in  diesem  Dragoner- 
obristen,  dem  wunderlichen  alten  Herrn  geleistet,  dessen  Leiblichkeit  er  mit 
fast  eifersüchtiger  Zuneigung,  die  sich  nie  genugtun  kann,  ironisiert.  Vom 
zerfallenen  Gehwerk,  das  nur  noch  für  den  Sattel  taugt,  bis  zu  der  unsicheren 
Handschrift  des  Haudegens  und  den  drei  einsamen  Locken  seines  Hauptes 
bleibt  kein  Teil  seiner  Wesenheit  unangeschaut.  Bildnerische  Kraft  durch- 
setzt mit  tiefem  Humor  formt  einen  gültigen  Soldatentyp,  zu  dem  Schillers 
mehr  beiläufiger  Tiefenbach  nur  noch  Vorstufe  ist.  Kottwitz  trägt  verklärte 
Züge  des  Polterers  und  auch  des  Invaliden  aus  dem  Soldatenlustspiel  und  tritt 
viel  eher  als  der  kleistische  Prinz  dem  historischen  Bild  des  Landgrafen  Friedrich 
von  Homburg  mit  dem  silbernen  Bein  nahe.  Das  Behagen,  womit  der  Dichter 
die  Fülle  kleiner  Charakteristika  über  ihn  auschüttet.  ist  dasselbe,  das  die 
Welt  der  Frau  Marthe  RuII  in  jeden  Winkel  und  die  bedenklichere  des  Richters 
Adam  in  alle  Verschwiegenheiten  hinein  durchspürt.  Man  möchte  nach  dem 
Zeugnis  der  soldatischen  Prosastücke  Kleists,  jener  ungeheuerlichen  Tambour- 
Geschichte  und  etwa  der  beispiellos  anschaulichen  Reiter-. Anekdote  aus  dem 
letzten  preußischen  Kriege"  sagen,  daß  es  im  militärischen  Lebenskreis  seinen 
eigensten  Gegenstand  gefunden  hat.  So  gibt  die  Paroleszene  echteste,  wahr- 
haftigste Anschauung  des  Soldatenwesens.  Wie  dort  der  Stabschef,  mit  Sorg- 
falt und  Nachdruck  diktierend,  inmitten  der  knapp  sich  meldenden  Befehls- 
cmpfänger  steht,  wie  der  junge  Reitergeneral  um  eines  zierlichen  Handschuhs 
willen  das  fromme  Aufmerken  auf  den  Schlachtbefehl  so  ganz  vergißt,  wie  er 
in  raschen  Anleihen  bei  Kameraden  dem  strafenden  Blick  des  Vorgesetzten 
nicht  entgeht  —  wenn  auch,  als  „des  Prinzen  Durchlaucht",  seinem  offenen 
Verweis  —  das  alles  ist  als  Totalität  soldatischer  Existenz  schon  auf^rhalb 
ieder  dramatischen  Verknüpfung  dokumentarisch. 

Kleist  verleiht  seinem  Kottwitz  zugleich,  nicht  einzig  in  der  Programm- 
rede des  Schlusses,  eine  hohe  ideelle  Bedeutung.  Er  macht  ihn  zum  lebenden 
Beispiel  dafür,  wie  das  Gesetz  zwar  herrschen,  aber  das  Temperament  nicht 
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unterdrücken  soll,  das  freie  Werk  der  Persönlichkeit,  ohne  das  Siege  nicht  er- 
fochten werden.  Kottwitz  ist  in  unterer  Sphäre  das  schon,  was  Homburg  in 
<ler  Schule  des  Stückes  erst  wird.  Er  ist  ein  scharf  disziplinierter  Soldat,  der 
zwar  zu  seinem  Fürsten  frei  und  kühn  spricht  wie  der  Normann  zu  Guiskard, 
aber  gleichzeitig  die  feinste  Bedenklichkeit  trägt,  das  geringste  zu  unternehmen, 
,,das  man/Mit  einem  übeln  Namen  taufen  könnte".  Er  zeigt  sich  in  seinem 
Treusinn  gleich  verwimdert  über  die  Frage  des  Fürsten,  wer  ihn  hergerufen, 
wie  er  über  die  Möglichkeit  erschrickt,  es  könnte  mit  dem  Befehl  dazu  und 
also  seinem  Tun  nicht  richtig  sein.  Er  verrät  seine  Erregung  nach  der  schärfsten 
Probe  auf  seine  Unterordnung  nur  durch  die  Kälte  des  Tons,  worin  er  korrekt 
um  Beurlaubung  bittet.  Er  wird  durch  einen  bloßen  Blick  des  Herrn  in  seine 
Augen  festgebannt.  Aber  das  ist  nur  die  eine  Seite.  Gerade  diesem  wackem 
Graukopf  geht  das  eine  Mal,  zur  Attacke,  der  Gaul  durch  wie  dem  Jüngling. 
Die  Wendung  der  Schlachtszene,  die  ihn  dazu  bringt  und  die  der  Prinz  dem 
alten  Freund  in  der  Stunde  der  Todesbereitschaft  rührend  abbittet,  zeigt  einen 
ganz  anderen  als  den  ergebenen  Subalternen,  eine  viel  eigenrichtigere  Ge- 
sinnung als  die  des  blinden  Gehorsams.  Kottwitz  ist  als  gesetzter,  besonnener 
Herr  von  Dörfling  zum  Hüter  der  Order  ausdrücklich  bestellt.  Aber  als  er  sie 
geltend  machen  will,  trifft  ihn,  den  Alten,  Morschen,  scharf  und  schneidig  der 
Hieb  des  jungen  gloriosen  Draufgängers:  „Ei,  Kottwitz!  Reitest  du  so  lang- 
sam?" Darauf  hat  er,  der  in  sich  selbst  den  Reiterkitzel  nur  mühsam  zügelt, 
keine  Parade.  Alles,  was  an  Reitergeist,  an  Stolz  und  Liebe  zur  Waffe  in  dem 
Reiterobersten,  was  an  jugendlicher  Spannkraft  und  dem  festen  Willen,  daß 
nie  einer  der  Jungen  es  ihm  zuvortun  soll,  in  dem  greisen  Soldaten  lebt,  schließt 
in  glänzender  Verknüpfung  dieses  eine  Wort  von  der  Herzensorder  auf.  Hier 
angefaßt,  wirft  er  in  hinreißendem  Ausbruch  soldatischen  Temperaments 
—  wenn  er  auch  sein  Soldatengewissen  dann  kurz  resolviert  —  die  offenbare 
Pflicht,  alles  Bedenken  und  die  Gewöhnung  eines  ganzen  Lebens  weg  und 
ruft  noch  hitziger  als  der  junge  Heißsporn  nach  der  jauchzenden  Angriffs- 
fanfare. 

Ist  dieses  Durchbrennen,  von  der  entscheidenden  Entlastung  des  Unter- 
gebenen durch  den  Höheren  abgesehen,  dem  Vergehen  des  Prinzen  verwandt, 
so  liegt  ihm  doch  bestes  Soldatengut  zugrunde.  Es  schließt  die  Erkenntnis  ein, 
daß  Kottwitz  sich  in  aller  Subordination  der  eigenen  Persönlichkeit  nicht 
begibt,  und  führt  damit  zu  der  stolzen,  männlichen  Auffassung  von  Gehorsam 
und  Unterordnung,  die  er  schließlich  als  die  kleistische  Meinung  vorträgt. 
Für  den  freien  Lohn  der  eigenen  Brust  dient  Kottwitz  dem  Herrn,  kein 
resignierter  Gordon,  wie  ihn  Schiller  auf  ähnlicher  Rangstufe  zeichnet,  dem 
Gehorsam  die  Tugend  heißt,  um  die  der  Niedre  sich  bewerben  darf,  kein  willen- 
loser Knecht,  der  sich  selbst  den  Schergen  des  Gesetzes  nennt.  Der  historische 
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Boden  wird  völlig  verlassen,  wenn  dieser  Selbstbewußte  die  letzten  Wurzeln 
•eines  Gehorsams  bloßlegt,  die  in  keiner  gottgewollten  dynastischen  Welt- 
ordnung, sondern  im  Willen  seiner  freien  Seele  liegen.  Hier  gibt  Kleist  fast 
ein  Vermächtnis,  jedenfalls  eine  moderne  Neubegründung  des  Soldatentums, 
die  ganz  ihm  gehört.  Kottwitz  schiebt  die  beiden  Pole  der  Auffassung  Schillers 
im  Wallcnstein  zusammen.  „Wir  sind  Soldaten  der  Fortuna,  wer/Das  meiste 
bietet,  hat  uns",  heißt  es  dort  in  der  untersten  Schicht,  während  der  Kürassier 
es  edel  und  nobel  treibt  und  für  die  Ehre  ficht,  und  gleichartig  steht  in  der  Welt 
der  Generale  ein  Isolani  neben  einem  Max.  Dagegen  sagt  nun  Kleist:  Sold 
ist  es  immer,  sei's  Geld,  sei's  Ehre,  und  für  Sold  sein  Blut  zu  verschütten» 
„behüte  Gott,  dazu  ist  es  zu  gutP*  Er  bricht  schroff  mit  der  Überlieferung 
und  streift  den  letzten  Rest  so  oder  so  bezahlten  Söldnertums  vom  bunten 
Rock  ab.  Schillers  Pappenheimer  halten  sich  noch  auf  Grund  des  bloßen 
Werbeverhältnisses,  aber  aus  einer  geschichtlich  wohlbelegten,  braven  Auf- 
fassung des  Geldvertrags  heraus  wacker  genug.  „Wofür  mich  einer  kauft, 
das  muß  ich  sein".  Lessings  Tellheim  begründet  eine  höhere  Anschauung 
vom  Berufssoldaten  durch  nationale  Einordnung.  Kleist  geht  eigentümlicher, 
individualistischer  vor  und  verankert  das  Kriegertum  nicht  patriotisch  schlecht- 
hin, überhaupt  in  keiner  fortweisenden  Beziehung  auf  diesen  oder  jenen  außen- 
liegenden Wert,  sondern  tiefschürfend  in  einem  selbsteigenen  ethischen  Idealis- 
mus :  ..Was !  Meine  Lust  hab.  meine  Freude  ich,/  Frei  und  für  mich,  im  Stillen, 
unabhängig"  — .  Er  löst  die  soldatische  Frage  in  charakteristischer  Durch- 
dringung des  souveränen  Eigenwillens  mit  dem  Staatsgedanken. 

Aber  er  hält  sich  dabei  —  dies  darf  nicht  übersehen  werden  —  durchaus 
in  den  Schranken  des  Berufsheers,  und  innerhalb  dieses  Berufsheers  noch 
schärfer  als  früher  die  Minna  von  Bamhelm  an  den  ständisch  geschlossenen 
Kreis  der  Offiziere.  Die  Masse  der  Armee  bleibt  entgegen  dem  Wallenstein 
bloßes  Material  der  Kriegführung,  die  Gemeinen  treten,  keine  gewichtigen 
Pappenheimer,  nicht  einmal  zum  Petitionieren  für  ihren  General  in  den  Ge- 
sichtskreis des  Stücks.  Kottwitz'  Dragoner  werden  von  Arnstein  nur  darum 
kerbemüht,  damit  ihre  Offiziere  sich  auf  legalem  Wege  mit  ihren  Kameraden 
vereinen  können,  und  wenn  auch  davon  die  Rede  ist.  daß  jedwedes  Heer  seinen 
Helden  liebe  und  die  Bittschrift  im  Namen  des  gesamten  Heers  überreicht 
«rird :  begriffen  ist  darunter  nur  das  Offizierskorps.  Eine  Auflehnung  der  Mann- 
schaften, auch  die  leiseste,  müßte  sich  in  dieser  Welt  immer  „höchstverhafk** 
ausnehmen. 

In  einer  Zeit,  die  in  der  kontinentalen  Geschichte  die  Umbildung  der  ständi- 
schen Truppen  zum  Volksheer  vollzieht,  greift  das  Stück  auf  den  engsten 
Bezirk  des  berufsmäßigen  Soldatentums  zurück  und  schöpft  seine  eigentüm- 
liche St&rke  gerade  aus  der  Versenkung  in  das  Altererbte,  durch  Tradition 


Der  Prinz  von  Homburg.  379 

Glorreiche,  geschichtlich  Gewordene.  Vom  Volk  in  Waffen  zeugt  die  Her- 
mannsschlacht, aber  der  Prinz  von  Homburg  weiß  davon  unmittelbar  nichts. 
Was  er  mit  einem  neuen,  modernsten  Inhalt  begabt,  ist  das  Berufssoldatentum 
der  alten  Zeit,  das  seinen  eigensten  Charakter  behält.  Dieser  Inhalt  ist  zwar 
geeignet,  über  die  ständische  Schranke  hinaus  auch  einem  breiter  gegründeten 
Wehrverband  den  Sinn  zu  geben,  oder  anders  gewendet:  die  Idee  des  Volks- 
heers findet  Platz  in  der  neugefaßten  Idee  dieses  Standesheers.  Doch  hat  die 
poetische  Wirklichkeit  des  Stückes  allein  mit  ihm  zu  schaffen,  und  Kleist  ver- 
klärt es  dichterisch  im  Augenblick,  da  es  geschichtlich  untergeht. 

Die  offenbare  Wandlung  in  der  Auffassung  des  Wehrstands  gegenüber  der 
Jugendzeit  des  Dichters  zu  begründen  wird  angeführt,  daß  weniger  die  Stellung 
Kleists  als  der  Gegenstand  seines  frühen  Hasses  und  seiner  späten  Liebe  sich 
verändert  habe.  Die  Armee  sei  inzwischen  eine  andere  geworden. ^^)  Die  Er- 
klärung trifft  die  Sache  nicht  recht,  denn  nicht  ein  neuer,  erst  werdender  Heer- 
begriff, sondern  das  altpreußische  Kriegsinstrument  in  seiner  kantigen  Sonder- 
heit wird  verherrlicht,  alles  wertvolle  preußischer  Traditionen  freudig  erhoben. 
Sollten  die  Dinge  nicht  einfacher  liegen  und  Kleist  als  Dichter  das  sublimieren. 
was  er  im  Leben  nicht  ertrug?  Daß  schon  dem  jungen  Kleist,  der  das  Lebens- 
joch des  militärischen  Alltagsberufs  unwillig  abschüttelt,  die  innere  Größe 
des  Standes  dennoch  aufgegangen  war,  bezeugt  der  Guiskard  deutlich  genug. 
Für  den  Homburg  ergibt  sich  dabei  noch  eine  wichtige  Einsicht,  die  am  Schlüsse 
seiner  soldatisch  eingestellten  Betrachtung  nicht  fehlen  darf.  Die  Apologie 
des  märkischen  Heeres  ist  nicht  Kern  des  Dramas,  sondern  nur  Nebenwirkung 
der  Durchführung  des  Problems.  Demgemäß  tritt  in  diesem  Kriegsstück  trotz 
Kampf  und  Schlacht  die  Frage  des  Krieges  an  sich  selbst  zurück.  Er  wird  fast 
unreflektiert  als  gegebenes  Institut  des  Staatslebens  übernommen.  Wenn 
Treitschke  den  „schönen  Idealismus  des  Krieges"  feiern  konnte,  der  aus  jeder 
Zeile  des  Stückes  spreche,  so  ist  doch  zu  sagen,  daß  das  Bild,  das  Kleist  vom 
Kriege  in  sich  trug,  sich  hier  nicht  eigentlich,  zum  mindesten  nicht  program- 
matisch offenbart. 


««)  Brahm^  S.  372.    Meyer-Benfey  2.  483-84,  mit  dessen  Ausführungen  S.  480  ff.  ich 
sonst  durchaus  zusammentreffe. 
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Herrlichen  ist  nichts  eraonncn. 
Uns  ist  diese  SchUcht  gewonnen! 
Fsutt  11. 

Wie  Goethe  im  Alter  über  sein  Verhältnis  zu  den  kriegerischen  Dingen 
dachte,  darüber  gibt  jenes  Geständnis  zu  Eclcermann  am  14.  März  1830  bündig 
Auskunft,  worin  er  seine  Haltung  in  den  Befreiungskriegen  rechtfertigt.  „Bei 
mir  aber",  heißt  es  dort,  „der  ich  keine  kriegerische  Natur  bin  und  keinen 
kriegerischen  Sinn  habe,  würden  Kriegslieder  eine  Maske  gewesen  sein,  die 
mir  sehr  schlecht  zu  Gesicht  gestanden  hätte."  Doch  ist  die  bedeutsame  Ein- 
schränkung dazu  nicht  zu  überhören:  „Kriegslieder>chreiben  und  im  Zimmer 
sitzen!  —  Das  wäre  meine  Art  gewesen!  —  Aus  dem  Biwak  heraus,  wo  man 
nachts  die  Pferde  der  feindlichen  Vorposten  wiehern  hört:  da  hätte  ich  es 
mir  gefallen  lassen!  Aber  das  war  nicht  mein  Leben  und  nicht  meine  Sache, 
sondern  die  von  Theodor  Körner."  Damit  lehnt  Goethe  schon  nicht  mehr  die 
Kriegsdichtung,  sondern  nur  die  gemachte  Poesie  der  Stube  statt  der  erlebten 
der  Front  als  seinem  Wesen  fremd  ab.  Höchst  bezeichnend  entwickelt  sich 
ihm  dann  gerade  hier,  aus  dem  besonderen  Fall  dieser  zum  Verdruß  der  Nation 
ungeschriebenen  Kriegslieder,  das  allgemeine  Gesetz  seines  Schaffens:  daß 
es  allein  aus  Gelebtem  hervorgehen  könne,  daß  er  nur  das  dichte,  was  ihm 
auf  die  Nägel  brenne.  Damit  ist  der  Kernpunkt  seines  Schweigens  zu  jener 
Zeit  blof^gelegt.  Dem  Goethe  der  Befreiungskriege  fehlte  aus  mehr  als  einem 
Grunde  zum  Kriegsdichter  das  Erlebnis.  Der  Sechziger  konnte  die  Spannkraft 
du  Leibes  nicht  mehr  besitzen,  die  ihn  in  jungen  Jahren  hätte  teilnehmen 
lassen.  Dem  Verkünder  der  Humanität  war  die  nationale  Bindung  des  Geistes 
fremd  geworden,  die  im  Befreiungskampf  eines  Volkes  ein  Höchstes  sieht. 
Der  Denker,  dem  nur  Kultur  und  Barbarei  Dinge  von  Bedeutung  waren, 
erkannte  im  Kriege,  wie  zu  zeigen  sein  wird,  ein  vorwiegend  destruktives 
Element  der  Geschichte.  So  fand  er  kein  Verhältnis  mehr  zu  den  Vorgängen. 
Aber  der  Dichter  des  Götz  und  noch  mehr  der  des  Egmont,  der  den  kriege- 
rischen Mannesbegriff  des  Stürmergeschlechtes  aus  seinen  Fundamenten  auf- 
zubauen wußte,  hatte  einst  „kriegerischen  Sinn"  durch  seine  Dichtung  tief 
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genug  bewiesen^).  Die  eigentlichen,  teigebuchartigen  Kriegsschriften  können 
dabei,  als  durch  äußere  Umstände  hervorgerufen,  ganz  außer  Betracht 
bleiben.  Ein  reicher  Schatz  vorlängst  aufgespeicherter  Feldzugserlebnisse 
schlummerte  bloß  und  war  nicht  verloren.  Noch  die  letzten  Jahre  sollten 
eme  Kriegsdarstellung  größten  Ausmaßes  zur  Reife  bringen,  die  denn  doch 
lehrt,  daß  die  napoleonischen  Kriegsstürme  auch  an  dem  ihnen  abholden 
Dichter  nicht  spurlos  vorübergehen  konnten.  Man  darf  der  Altersäußerung 
kriegfernen  Wesens  die  Bemerkung  entgegenhalten,  daß  Goethes  Dramatik 
mit  kriegerischen  Dingen  anhebt  und  ausklingt:  1771  tritt  der  Stürmer  mit 
dem  kampffrohen  Götz  auf  den  Plan,  1831  schließt  der  greise  Dichter  das 
„Hauptgeschäft"  seines  Alters,  den  zweiten  Faust,  mit  dem  Kriegsakt  ab. 

Die  Allegorisierung  des  Krieges. 
Die  Eintfernung  von  der  Wirklichkeit,  wie  sie  in  den  Gefechtsvorgängen  der 
Iphlgenie  unter  strengem  Kunstgesetz  statthat,  ist  unter  den  möglichen  For- 
men stilvoller  Verarbeitung  des  Gegebenen  noch  nicht  eine  äußerste.  Die 
Verflüchtigung  des  Realen,  die  Unterjochung  der  zufälligen,  bedingten  Stoff- 
lichkeit zugunsten  der  Prägung  des  Unbedingten,  Gültigen,  kann  fortschreiten 
bis  zur  Allegorie.  Die  folgerichtige  klassizistische  Darstellungswelse  bleibt  bei 
der  Typisierung  nicht  stehen,  die  im  Aufstelgen  vom  Individuellen  zum  Allge- 
meinbindenden den  Erdenrest  ihrer  Bildungen  bewahrt.  Sie  verfährt  grund- 
sätzlich anders.  Sie  schlägt  den  kürzeren  Weg  ein  und  geht  vom  Abstrakten 
aus.  Sie  gelangt  durch  dessen  Personifikation  zu  einem  Schein  wirklichen 
Lebens  und  einer  freilich  begrenzten  Anschaulichkeit  der  Idee.  Es  tritt  neben 
den  vielfach  gegliederten  Chor  der  Friedländer,  der  aus  einer  langen  Reihe 
ins  Typische  gehobener  Individuen  die  kriegerische  Summe  zieht,  der  ge- 
schlossene Kriegerchor  der  „Pandora" :  die  Idee  des  Kriegerstandes  in  gleich- 
heitlicher Masse  verkörpert.  Es  steht  dem  typischen,  aber  wirklichkeitsschweren 
Kriegsbild  von  Wallensteins  Lager  der  personifizierte  Dämon  des  Krieges  in 
,,Epimenides'  Erwachen"  gegenüber.  Es  verdrängt  die  Allegorie  der  Drei  Ge- 
waltigen Im  zweiten  Teil  des  „Faust"  die  so  persönliche  als  gültige  Gestalt  des 
Landsknechts  Valentin  im  ersten.  Dieses  Verfahren  repräsentiert,  um  den 
Ausdruck  Schillers  zu  wiederholen,  auf  der  Bühne  und  in  aller  Kunst  be- 


')  Düntzer  zwar  möchte  (Goethes  Faust^  2,  Leipzig  1851  S.  317/18),  indem  er  den  Götz 
verleugnet  und  über  den  Egmont  bemerlct,  er  habe  die  Kriegslaufbahn  hinter  sich  und  sei  „mild 
und  liebevoll"  geworden,  eine  durchgehende  Abneigung  gegen  kriegerisches  Treiben  behaupten.  —  ^ 
Eine  etwas  rasch  gearbeitete  Kriegsanthologie  aus  Goethes  Schriften,  die  wesentliches  vermissen 
läßt  und  auch  im  Abdruck  nicht  durchaus  zuverlässig  ist,  gibt  C.  Schüddekopf  im  Goethe- 
Kalender  auf  1917.  Völlig  wert-  und  schlimm  geschmacklos  E.  Bertin,  Krieg  u.  Goethes  Faust. 
Leipzig  1917,  ein  Spezimen  absurder  .JCriegsliteratur". 


W2  Vir.RztH?iTis  Kaphtl. 

quciixT  aU  )r«lr«  Ai)(irrr  dn%,  v,a%  %icU  nu  hl  prätrntirrrn  Ußt.  Ahcf  c»  Uuft 
C*r(.ifu.  tiH  1)1  turlir  nl»  Iv^rifllu  lir  KUrlint  /u  crrnrhrn  urni  nn  dünne*  I<lrm- 
lirnj>|K-  .111  f\ir  Strile  cir/itnatitchrr  Inillc  und  An»f>annunK  zu  »ctzrn.  Alle» 
KatiKt  davon  .il).  wie  weit  der  Duhtrr  die  Schemen  nnt  vc)||wichti|{cm  Leben 
XII   Ix-v.ilx-n   vrrrna((. 

Dir  AlIrvori&irruuK  de»  Krir«rs  wird  im  Schaffen  de*  alten  Goethe  ange- 
Iwhnt  in  ..Handora  "*).  Da»  Wrrr.  die  »chneillx-rcite  ..Hochgewalt",  die 
PrDmcthcu»  /um  Dienst  de»  liruder»  aufruft,  erwächst  nicht  au*  typischer  Auf- 
höhuHK  dp»  Konkrrten.  »ontlrrn  au»  der  Inkarnation  de*  Abstrakten.  Der 
HerrbeRriff  ist  es.  drr  in  drtn  schwrrloliRrn  Krir^erchor  wuchtend  Gestalt 
gewinnt,  alt  ..»chwarmgetirangte  St  har.  Die  /um  Verdcriicn  »ich  bereit  hält 
wie  rum  Schutz".  Ist  dinwr  Ii<T?nff  in  strophischer  Abwandlung  erschöpft, 
so  hat  «Irr  Kriegs  vorsang  kein  Platzrrcht  mrhr.  um  dmsentwillcn  Macht  und 
Wehr  dramatisch  gerechnet  doch  aufgeboten  wurden.  Nur  drei  Verse  gönnt 
Goethe  dem  Verlauf  des  siegreich  al>grwrhrtrn  Linbruchs  feindlicher  Hirten- 
völker in  des  Kpimcthcus  Behausungen,  in  dichtester,  sachfemer  Diktion  nur 
das  Notwendigste,  um  die  schattenhaft  vorüln-rgleitenden  Ereignisse  knapp 
faUlvir  /u  machen,  t-s  kennzeichnet  die  allegorische  Weise  scliarf.  daß  statt 
des  Vorgangs  der  Zustand,  statt  der  kriegerischen  Handlung  die  kriegerische 
Existenz  gegeben  wird.  Als  Ausdrucksform  de»  Bleilxrnden  hat  die  Allegorie 
bildhaften  Charakter.  Man  möchte  ülx-rtreilx-nd  sagen,  dafi  die  Kriegsmacht 
des  Prometheus  in  grofiartiger  Weise  das  in  Worte  ausprägt,  was  antikisierende 
Allegorien  der  bildenden  Kunst  in  ihren  Emblemen,  was  die  Heiligenfiguren 
des  .Mittelalters  in  ihren  Marterwerkzeugen  in  den  Händen  tragen.  Die  Bild> 
maüigkcit  herrscht  auch  dann,  wenn  an  Stelle  des  Zustande»  ein  gültiger  Vor- 
gang zum  Ausdruck  des  Gedankens  dient.  Mehr  allegorisch  als  symbolisch. 
gedanklu  h  rem  aufgehend,  stellt  »chon  der  junge  Goethe  im  zweiten  Akt  de» 
frühen  ..Promet  heus'  -Fragments  die  Entstehung  des  Kriege»  dar.  Der 
Streit  <ier  zwei  Hirten  um  die  Zirge  tritt  wie  von  sellwt  zu  einer  kurzen  Bild- 
folge au%einander:  Friedlicher  GenufJ  aller  am  gemeinsamen  Besitz,  neidisches 
Absondern   <le»   Gute»,    blutig   ausbrechender   Streit. 

Statt  de»  Dichter»  de»  Prinzen  von  Homlnirg.  (\ct  ihn  nicht  erleben  sollte, 
hatte  der  Dichter  der  Pandora  den  Befreiungskrieg  durch  ein  Festspiel  zu 
feiern.  Goethe  ul>ernimnil  in  ..De»  Kpimenidr»  l.rwachen"  (Berlin  1815) 
den  Kriegerchor  au»  tiem  vorangegangenen  ^X  erk  und  zeigt  damit  selbst  an. 
wie  verwandt  die  Krieguge-staltung  der  l>ridrn  I^lucke  iit.  An  der  Festspiel- 
aufi(al»e  muCte  die  \X  irklichkeilifrrne  dieser  Dar*trllungsform  ganz  lx-»onder» 

')  AU    (  r*rrr>ml    rT»«Ki«-t»rn    1810      [)w   frtilifr  (Ultuni   cje»  Uffki    tu  Ktkv  ««»«l  h 
'T»'»iK»rit   (.nirutMm   U     .^chrfrf.   Auf*«**  ohef   CortKr*.   lirjlin    1900.  S     2b5  f  .   2^   2bfl. 
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schroff  hervortreten.  Hier  wird,  in  der  Verflüchtigung  kriegerischer  Aktualität, 
der  äußerste  Gegenpol  zu  der  satten  Gegenständlichkeit  des  Götz  erreicht.  Ein 
allegorisches  Element  ist  Festspielen  gemäß,  und  zu  rascher  Zusammenfassung 
weitschichtiger  Vorgänge  willkommen.  Aber  Goethe  geht  darin  so  weit,  daß 
das  Erkennen  der  Zeitbezüge  schon  beim  Erscheinen  des  Stücks  eine  Aufgabe 
war.  Manche  seiner  Allegorien  bedeuten  nicht  mehr  dies  und  jenes,  sondern 
deuten  bloß  noch  darauf  hin.  Anspielungen  statt  Symbole  fassen  zum  Teil  den 
Zeitgehalt  auf.  Ist  das  Wirkliche  aus  der  Vermummung  dann  herausgeschält, 
so  stört  es  in  seiner  historischen  Bedingtheit  fast  die  überzeitliche  Geltung  des 
Werkes.  So  sieht  die  napoleonische  Kontinentalsperre  aus  Versen  3es  Kriegs- 
dämons, so  die  Einnahme  von  Paris  aus  dem  Schlußchor  wie  fremd,  so  die 
Gestalt  Blüchers  aus  dem  „Jugendfürsten"  schlechterdings  scheel  hervor.  Denn 
deLS  Wichtige  des  Augenblicks,  das  Einmalige  des  historischen  Moments  wird 
sonst  vernachlässigt  und  geflissentlich  zurückgedrängt.  Darüber  mit  dem  Dich- 
ter zu  rechten,  hatte  die  Nation,  hatte  vor  allem  das  lebende  Geschlecht  wohl 
guten  Grund.  Doch  macht  dieses  Verfahren  nicht  nur  die  Schwäche,  sondern 
zugleich  die  eigentümliche  Stärke  des  Spieles  aus.  Weil  Goethe  sich  von  dem 
besonderen  Anlaß  ganz  löste,  konnte  Gültiges,  Allgemeinstes,  Ewiges  aus- 
gesprochen werden.  Es  kennzeichnet  den  Altersstil,  daß  dies  nicht  aus  er- 
höhten Gestalten  der  zeitlichen  Wirklichkeit  hervorbricht,  sondern  in  freie 
Personifikationen  niedergelegt  wird.  Der  gewichtige  Schatz  der  Altersweisheit, 
der  ausgemünzt  sein  will,  überwiegt  noch  den  bedeutendsten  geschichtlichen 
Stoff,  duldet  Fessel  und  Zwang  konkreter  Verhältnisse  nicht  mehr.  Der  Dämon 
des  Krieges  selbst,  der  Krieg  an  sich  statt  der  und  jener  Feldzüge  beschreitet 
die  Bühne.  Er  ist  dem  Dichter  wichtig,  er  allein  bedeutend,  wenn  auch  das 
Herz  der  Zeitgenossen  an  jenen  hängt.  (Man  möchte  auf  den  Streit  um  den 
Versuch  ähnlicher  Sublimierung  durch  einen  überschauenden  Dichter-Seher 
unserer  Tage  hinweisen).  Goethe  steigt  hier  selbst  zu  den  „Müttern"  hinab 
und  bringt  das  ewige  Teil  des  Krieges,  ledig  aller  temporären  Schlacke,  in 
gewaltige  Vision  gehüllt  zurück,  jene  Beschwörung  von  Finsternis  und  Flam- 
menmeer, den  apokalyptischen  Einbruch  „höchster  Stunde",  worin  der  Kriegs- 
dämon über  allen  Erdkreis  das  Heer  aussendet.  In  dieser  Formung  mythischer 
Weite,  die  zugleich  die  Mittel  der  Bühne  groß  und  schlicht  einsetzt,  ist  kriegs- 
dichterisch ein  Höchstes  und  ungleich  mehr  geleistet  als  später,  trotz  dem 
machtvollen  kriegerischen  Tatchor,  in  dem  großen  Aufzug  des  Befreiungs- 
heeres. Ein  tiefer  Blick  in  die  Geistigkeit  des  alten  Dichters  eröffnet  sich 
hier:  der  Zerstörer  Krieg  tritt  ihn  näher  an  als  der  Befreier  Krieg,  er  sieht  — 
im  Siegesfestspiel!  —  das  Furchtbare  des  Schwertes  stärker  als  sein  Wohl- 
tuendes. Durch  diese  Innere  Haltung  des  Epimenides  ist  ein  schwerwiegendes 
Zeugnis  gewonnen,  das  weiter  reicht  als  Eckermanns  Bericht.   Unbeirrt  durch 
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die  letztlich  gegensatzliche  Aufgabe,  führt  das  Spiel  im  innersten  Kern  Ge- 
danken der  Pandora  zu  Elnde,  worin  des  Prometheus  tat-  und  kampffrohe  Welt 
der  Weisheit  letzter  Schluß  noch  nicht  ist,  und  verherrlicht  Werke  des  Friedens 
mehr  denn  des  Krieges.  Der  Ablehnung  beim  Publikum  seiner  Zeit  liegt  doch 
wohl  mit  der  richtige  Instinkt  zugrunde,  daß  es  das,  was  alle  dankbar  bewegte, 
eben  den  Krieg,  verneint.  Wenn  Epimenides-Goethe  sich  dem  Geschehenen 
so  weit  beugt,  daß  er  den  errungenen  Sieg  nun  mitfeiert  —  er  bedeutet  ihm 
vor  der  vernichtenden  Wut  des  Kriegsorkans,  vor  „dem  letzten  Grauen  endlicher 
Zerstörung"  für  sich  noch  nichts.  Erst  der  schönere  Aufbau  ist  das  wahrhaft 
lobenswürdige  Tun.  Die  unerläßliche  siegfrohe  Beschwingung  des  Schlusses 
darf  über  diesen  wesenhaften  Gehalt,  den  schon  die  Muse  einleitend  ausspricht, 
nicht  leichthin  wegtragen').  Die  Polarität  zwischen  Götz  und  Epimenides 
in  der  Darstellungsweise  des  Krieges  wiederholt  sich  in  der  geistigen  Haltung 
zu  ihm.  Der  kriegjauchzende  Stürmer  und  Dränger  —  um  scharfer  Betonung 
willen  sei  ein  häßliches  Schlagwort  nicht  gescheut  —  schließt  ab  als  Pazifist. 
Er  spricht  zu  Eckermann  berühmte  Worte  gegen  den  Nationalhaß.  Der  Gedanke 
des  Weltfriedens  ist  aus  der  Klassik,  aus  dem  Weltreich  der  Humanität  nicht 
wegzudenken.  Man  braucht  auf  Kant  nur  hinzuweisen^).  Goethes  Werk 
umspannt  auch  darin  die  ganze  weitverästete  Entwicklung  und  schöpft  sie  voll 
aus,  daß  es  von  frühem  kriegerischem  Drang  in  die  leidenschaftslose  Höhe  be- 
friedeter Kulturgeltung  aufsteigt. 

E)ie  klassizistisch  dünnwandigen  Allegorien  des  Festspiels  sind  in  ihrer 
extremen  Vergeistigung  nicht  Goethes  letzte  Form  der  Kriegsdarstellung.  Die 
späteste  Zeit  greift  auf  die  Sachfreude  der  Jahre  des  Anfangs  zurück  und  ge- 
langt zu  einem  denkwürdigen  Ausgleich.  In  kühner  Synthese  stellt  der  Kriegs- 
akt des  Faust  11  die  Allegorie  der  „Drei  Gewaltigen"  mitten  in  die  Realität 
seines  Kriegsbildes  und  faßt  sie  selbst  neuartig.  ..Allegorisch  wie  die  Lumpe 
sind",  Personifikationen  von  Haus  aus,  gibt  ihnen  Goethe  doch  zugleich  grob- 
schlächtige Individualgestalt  und  umkleidet  sie  mit  keckster  Gegenständlich- 
keit. Aus  kostümierten  Begriffen  werden  die  drei  „Tüchtigen"  oder  „Rüstigen", 
wie  sie  in  Entwürfen  auch  hcif^n,  zu  Kriegsgesellen  von  persönlichem  Körper- 
und  Geisteshabitus.  Von  typischen  Gestalten  scheidet  sie  immerhin  der 
gedankliche  Ursprung,  die  grundsätzliche  Bedeutung  und  ihre  daraus  flieiJende 


*)  Aus  patnotMchem  Gefühl  heraus  Melk  H.  Morsch  im  Goethe- Jahrbuch  14  (1893). 
243  f.  u.  16  (1893).  185  den  Schlußchor  zu  sehr  in  den  Vordergrund.  AbcewDgener  urteilt  v. 
Loepers  Einleitung  zum  Epimenides  in  Hempds  Ausgabe  Bd.  II  (auch  separat  Berlin  1871) 
tt.  0.  Pniower  in  Jubil.-Auag.  Bd.  9. 

*)  J.  Petersen.  Wellfricde.  In:  Abhandlungen  zur  deutschen  Literaturgetch.,  Fr.  Muncker 
tum  60.  CrburtsUge  dargebracht.  MUncben  1916  S.  239  B. 
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größere  Reichweite.  Der  Krieger  urtümlicher  Art  wird  in  ihnen  in  verschiedene 
Erscheinungsformen  auseinandergelegt,  aus  „Urgebirgs  Urmenschenkraft"  soll 
sich  die  gültige  Dreiheit  der  rohen  Kriegsgewalt  formieren.  Der  abstrakten 
Bildung  darf  man  scharf  nachrechnen.  Sie  ist  erschöpfend  in  der  Antithese 
von  Raufebold  und  Haltefest.  Die  beiden  offenbaren  sich  nach  ihrem  Part 
in  der  Schlacht,  worin  mehr  als  in  den  einführenden  Versen  der  Präsentation 
ihr  innerstes  Wesen  erscheint,  als  junge  Offensiv-  und  alte  Defensivkraft. 
Zwischen  ihnen  steht,  aus  emem  andern  Einteilungsgrund  genommen,  die  nur 
materiell  bestimmte  Raub-  und  Beutegier,  Habebald;  im  ganzen  minder  sicher 
verankert,  ist  er  auch  durch  sein  Lebensalter  nicht  zwingend  charakterisiert. 
Er  dient  dann  zu  besonderer  Szene,  und  ihm  schmiegt  sich  eine  genial  konzi- 
pierte Begleiterin,  die  Franz  Halssche  Eilebeute  an.  Ihn  fester  einzugliedern, 
teilt  Goethe  auch  dem  Haltefest  stark  materielle  Züge  zu  und  stellt  den  krie- 
gerischen Defensivwillen  geistvoll  mit  zähem  Bewahren  des  Besitzes  zusammen. 
Restlos  geht  zwar  die  Allegorie  des  Urkriegertums  in  die  Dreizahl  auch  damit 
nicht  ein,  aber  für  den  begrifflichen  Einwand  bleibt  vor  der  primitiven  Wucht 
der  Schlachtgewaltigen  kein  Raum.  Der  Sturm  und  Drang,  allen  voran  der 
Götz,  individualisiert,  Schiller  im  Wallenstein  typisiert,  der  greise  Goethe  alle- 
gorisiert  den  Krieger  in  gigantischen  Maßen. 

Die  technischen  Formen. 

Der  Epimenides  schwelgt  im  reichsten  szenischen  Prunk,  schließt  das 
kriegerische  Geschehen  in  zwei  große  symmetrische  Heeresaufzüge  der  Unter- 
drücker- und  der  Befreiervölker  zusammen  und  stellt  an  Dekoration  und  Ma- 
schinerie die  höchsten  Anforderungen.  Die  gleiche  opernhafte  Weise  herrscht 
auch  in  Teilen  des  Faust,  am  meisten  im  Helena-Akt.  Hier  gleitet  der  Feldzug 
Fausts  gegen  den  rächend  heranziehenden  Menelaus  in  zauberhafter  Schnelle 
vorbei.  Auf  den  krächzenden  Mahnruf  der  Phorkyas,  der  grell  in  die  selige  Liebes- 
vergessenheit des  Fürstenpaares  einbricht,  setzt  sich  die  Burg  selbsttätig  mit 
impKJsanter  Machtfülle  zur  Wehr:  ein  tosender  szenischer  Aufwand  an  De- 
tonationen und  Musik  entlädt  sich,  der  Durchmarsch  gewaltiger  Heereskraft 
erfolgt.  Doch  muß  diese  Lösung  nach  dem  Ausweis  der  Entwürfe  als  Not  dach 
gelten.  Sie  dachten  Faust  einen  würdigeren  Anteil  am  Kriege  zu,  er  sollte 
selbst  fechten,  statt  daß  er  Jetzt  die  Verpflichtung  zu  eigener  Tat  („Nur  der 
verdient  die  Gunst  der  Frauen,/Der  kräftigst  sie  zu  schützen  weiß")  mit  einem 
leichten  „laß  sie  ziehen!"  beiseite  schiebt  und  sich  mit  befremdlichem  Über- 
gang aufs  neue  der  Schäferstunde  zuwendet.  Zur  Ausführung  kam  nur  Fausts 
strophische  Ansprache  an  das  Heer,  Schilderung  überwältigender  Macht,  Auf- 
forderung zum  Streit,  Verheißung  des  Lohns,  daneben  die  stumme,  vom  Chor 
begleitete  Befehlsausgabe,  die  der  Abstand  einer  ganzen  Welt  andersgearteter 
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Form  von  Kleists  sachtreuer  Paroleszene  trennt.  Helena  hätte,  indessen  Faust 
Ic&mpfte,  eine  „Einladung  auf  den  Turm"  erhalten  sollen,  zur  Ausschau  auf 
sein  Tun*^).  Das  Motiv  des  Ritterstüclcs  also  wäre  zusammen  mit  der  gigantisch 
gesteigerten  Burgenwelt  in  ihren  Akt  eingetreten. 

Es  blieb  hier  liegen,  aber  Teichosicopie  im  größten  Maßstab  ist  ein  Haupt- 
mittel und  geradezu  die  Grundform  von  Goethes  dramatischem  Altersstil. 
Die  Tendenz  des  Götz,  den  Bühnenraum  zum  Naturganzen  auszuweiten, 
erfährt  nach  der  st renglclassi sehen  Verengung  der  Szene  auf  der  Formstufe 
von  Iphigenie  und  Tasso  ihre  reifste  Ausbildung  in  den  späten  Werken.  Die 
eigentümliche  und  einzigartige  Größe  der  szenischen  Welt  im  zweiten  Teil 
des  Faust  beruht  vor  allem  darauf,  daß  Goethe  nicht  mehr  Bühne  und  Nicht- 
bühnc  als  Gegensätzlichkeiten,  sondern  das  All  des  Raumes  als  Einheit  emp- 
findet. Er  geht  aus  dem  brettemen  Geviert  in  die  großdichterisch  geschaute 
unbegrenzte  Natur,  nach  durchaus  romantischem  Prinzip,  das  jetzt  so  gut 
wie  im  Sturm  und  Drang  die  Bindung  und  Begrenzung  formstrenger  Jahre 
ablöst.  Das  technische  Mittel  dazu  —  denn  der  Darsteller  wird  immer  auf 
einer  Art  von  Bühne,  oder  weiter  gefaßt:  der  handelnde  Mensch  unweigerlich 
in  der  zunächst  ihn  umhüllenden  Raumsphäre  begriffen,  von  der  aus  es  weiter- 
zuschreiten gilt  —  ist  Teichoskopie.  Nicht  mehr  scheidende  Tcichoskopie 
der  Klassik,  die  Grenzen  betont  und  aus  reinlich  umfriedetem  Bezirk  in  die 
Feme  blickt  (so  etwa  Schillers  Soldat  aus  ummauertem  Wartturm  auf  das 
Gefilde),  sondern  romantisches  Allumfassen,  Weiten  ins  Grenzenlose.  Als 
Zeugen  klassischer  Ausschau  möchte  man  noch  Lynceus  den  Türmer  an- 
sprechen: „Zum  Sehen  geboren,/Zum  Schauen  bestellt,/Dcm  Turme  ge- 
schworen,/Gefällt  mir  die  Welt"  —  romantisch  empfangen  ist  schon  die  bis 
zu  Meer  und  Firmament  ausgebuchtete  Szene  der  Pandora,  sind  die  ins  Un- 
endliche sich  dehnenden,  lebenden  I^ume  der  antiken  Walpurgisnacht.  Diese 
Kunstweise  darf  nichts  Undarstellbares  kennen,  und  auch  das  leistet  die 
Teichoskopie.  Gibt  sie  sonst  schwer  zu  bewältigende  Menschenschlacht,  so 
hier  die  sagenhafte  Schlacht  der  Kraniche  und  Pygmäen,  Weben  und  Wirken 
der  lieblichen  und  der  drohenden  Natur,  Wunderding  und  Zauberei*).   Aus 


■)  ParaÜpomenon  165.  Werke  15  II.  229:  vgl.  Max  Morris.  Goethe-Studien*  I.  Berlin  1902. 
S.  208.  Einen  andern  Weg  zur  Ausfüllung  der  Kampfzeit  deutet  das  von  Morris  S.  204,  vgl.  207 
neu  mitgeteilte  Paralipomenon  164a  an:  Helenas  ..Einführung  ins  Cyniceum".  Die  für  Dichtung 
u.  Wahrheit  aufgesetzte  Skizze  des  II.  Teils  (Paralipomenon  63.  Werke  15  II,  177)  plant  fernere 
Kriegstaten  Fausts  nach  Helenas  Entschwinden.  Er  „führt  Krieg  mit  den  Mönchen,  rieht  den 
Tod  seines  Sohnes  und  gewinnt  groBe  Güter".  Für  diesen  Krieg  soUte  ihm  Mephisto  nach  der 
damaligen  Absicht  die  drei  Ge%vaititai  sielen,  die  dann  in  die  Kaiserschlacht  übertreten. 

*)  Pyrnienchkckt  v.  7644  ff.;  7884  ff.  Adler  und  Greif  10621  ff.  Daneben  sei  nur 
^'^****Hfhr  «tt|r4wi4m  •  der  Sonnenaufgang,  von  Faust  v.  4686  ff.  in  berühmte  Worte  au 
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blutgetränktem  Grund  zieht  sie  gespenstische  Gestellten  herauf,  aus  den  Dünsten 
weltgeschichtlichen  Bodens  ballt  sich  ihr  die  Vision  Erichthos  zusammen, 
die  mit  meigischem  Akkord  griechische  Fabelnacht  eröffnet. 

Lukan  und  Plutarch  bestimmen  zunächst  das  „Nachgesicht  der  sorg-  und 
grauenvollsten  Nacht"  auf  den  pharseJischen  Feldern')-   Aber  es  gab  auch  in 
modemer,  dramatischer  Poesie  schon  eine  Tradition  der  schicksalsdüsteren 
Vomacht  über  Heerlagern,  die  dem  entscheidenden  Kampf  ttig  entgegen  wachen. 
Goethes  Gestaltung,  deren  Beziehung  auf  die  Schlacht  durch  mehrere  vor- 
liegende Entwürfe  bedeutsam  verstärkt  wird^),  vereint  emtike  Schlachtfeldsage 
von  immer  wieder  erneuertem  Streit  der  Geisterheere  der  Gefallenen  in  groß- 
artiger Weise  mit  dem  gefühlsschweren  Bild  nächtlich  banger  Beiwacht.   Wie 
in  Shakespeares  Heinrich  V.   leistet  die  Finsternis  über  nahgerückten  Heeren, 
glühen  die  Zeilen  der  Wachtfeuer  auf,  schwanken  Gestalten  im  halben  Licht 
des  Monds.    Wie  Richards  III.  und  Richmonds  leibhaft  erblickter  Schlacht- 
traum die  mit  dem  Morgen  anbrechenden  Führerschicksale  schneidend  trennt, 
so  träumt  Pompejus  trughaft  „früher  Größe  Blütentag",  indessen  Caesar  vor 
der  Größe  der  nahenden  Entscheidung  den  Schlaf  nicht  finden  kann.   Magisch 
blau  leuchten  pharsalische  Feuer  im  Schwinden  des  Trugbilds,  magisch  blau 
brennt  König  Richards  Kerze.    In  derselben  antiken  Schlachtwelt  überblickt 
Klingers  Helen  den  nächtigen  Kreis  des  sich  dehnenden  Zeltlagers,  wo  Erichtho 
das  Tal  von  grauer  Zeltwoge  weithin  überbleicht  sieht.    Dem  geheimnisvoll 
dämonischen  Vorvsrurf  ringt  auch  Schiller  in  Wallensteins  Schlachttraum  vor 
Lützen  klangtiefe  Verse  von  eigentümlich  dichter  Spannung  ab :  „Die  Feuer  /  Des 
Lagers  bremnten  düster  durch  den  Nebel, /Der  Waffen  dumpfes  Rauschen 
unterbrach,  /  Der  Runden  Ruf  einförmig  nur  die  Stille."    Goethe  krönt  die 
poetische  Entwicklung  dieses  Kriegsmotivs.  Er  greift  zu  einer  Entscheidungs- 
stunde welthistorischen  Gewichts,  er  gibt  ihr  die  symbolische  Geltung  ewig 
wiederkehrender  Keunpfprozesse.    Er  ist  in  aller  Anschauungskraft  der  zau- 
berisch tastbaren  Vision  umfassender,  durchgeistigter  als  die  Vorgänger. 


dazu  Pandora  95 1  ff.  Meer  und  Schwimmer  beobachtet :  Pandora  997  ff. ;  Hafengewimmel :  Lynceus 
1 1  143  ff.  Sternenhimmel:  Mephisto  mit  den  Sphinxen  7125  ff.;  Wolke:  Faust  10043  ff.;  Meteor- 
sturz: Anaxagoras  7924  ff.  Brand:  grandios  Lynceus  II  304  ff..  Faust  11 378  ff.;  Pandora  819  ff. 
Flammengaukelspiel :  Herold  5929  ff. 

^  Düntzer^  2.  130  f.  u.  Erläut.  20/21*  S.  139  f.  E.  Schmidt  in  Jubil.  Ausg.  14.  335:  v, 
Loepers  Faustousgabe^.  Berlin   1879.  2.  XLVIII. 

*)  Besonders  die  Paralipomena  123 — 25;  123  läßt  (Werke  15  II,  206)  gespenstische  Kohorten 
von  Pompejanern  und  Cäsareanem  erstehen,  vgl.  Morris"  1.  195;  zu  125  (Werke  15  II,  216)  das. 
S.  194—98  u.  die  feinsinnige  Würdigung  im  Rahmen  der  Beleuchtungsphänomene  S.  191. 
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Die  Schlacht  des  IV.  Akte«. 

Die  Teichoskopie  erfährt  ihre  breiteste  Ausgestaltung  in  der  großen  Kaiser- 
schlacht. Der  Kriegsakt  ist  der  sachlichste,  symbolisch  unbeschwerteste  und 
darum  eindeutigste  Teil  des  ganzen  Werks.  Aber  in  seiner  rein  gegenständ- 
lichen Haltung  für  die  eigentliche  Fausthandlung,  die  Förderung  des  Problems, 
zugleich  auch  der  leerste^).  Das  bloße  Verbindungsmotiv,  Faust  das  Lehen  vom 
grenzenlosen  Strande  zu  verschaffen,  hätte  die  Breitenausdehnung  der  Schlacht 
nicht  erfordert.  Fast  möchte  es  scheinen,  daß  die  Kriegsdarstellung  Goethe 
hier  zum  Selbstzweck  auswachse.  Den  Weg  in  den  Gedankengang  der  General* 
idee  weist  der  Verlauf  des  Kampfes,  der  von  eingehend  gegebener  Feldzugs- 
realität in  dämonische  Entfesselung  der  Naturgewalten  hineinführt.  Hier  fand 
Mephisto  das  Feld  zu  übermächtigem  Spuk,  hier  konnte  der  höllische  Helfer 
das  Meisterstück  diabolischer  Gaukelei  leisten,  hier  Faust  unlösbar  in  Magie 
verstrickt  werden,  die  er  umsonst  von  seinem  Pfad  zu  entfernen  sucht. 

Man  hat  triftig  bemerkt,  wie  schlecht  dabei  der  Krieg  als  solcher  besteht. 
Im  Epimenides  noch  zurückgedämmte  Ablehnung  manifestiert  sich  endgültig. 
Faust  tritt  widerwillig  an  ihn  heran :  „Schon  wieder  Krieg !  der  Kluge  hörts 
nicht  gern"  —  und  übernimmt  nur  äußerlich,  gedrängt  von  Mephisto,  die 
Regie  der  Schlacht.  Dafür  findet  sich  dieser,  je  heißer  sie  aufflammt,  so  wohliger 
im  eigensten  Element,  schlürft  gierig  den  Greuel  chaotischen  Zusammenpralls 
und  führt  mit  satanischem  Behagen  die  äußerste  Verwirrung  herauf.  Krieg  ist 
das  rechte  Teufelsfest,  das  wüste  Bacchanal  sinnloser  Zerstörung. 

Aber  es  bleibt  nicht  zu  übersehen,  wie  staunenswert  treu  der  greise  Dichter 
diesen  Krieg  zu  zeichnen  vermag.    Das  Treffen  wird  so  wohl  gegründet,   so 
wirklichkeitsnah  und  sachkundig  angelegt  wie  sonst  nur  bei  Kleist.  Neben  dem 
ausgeführten,  erschöpfenden  Bild    der  Schlacht  beweisen  Skizzen  (Paralipo- 
menon  181,  183)  noch  ganz  ausdrücklich,  wie  viel  Goethe  darauf  ankam,  die 
kriegerische  Situation  klar  und  eingehend  zu  disponieren.   Die  Feldzugserfah- 
rung der  Kampagne  in  Frankreich  trägt  reichste  Früchte.    Es  wird  scharf 
geschieden  zwischen  „Motiven  der  beiden  Flügel,  und  der  Mitte",  und  aus 
sorgfältigstem  Aufbau  des  Kampfgeländes  eine  dreigeteilte  schiefe  Schlacht- 
ordnung entwickelt.   Sie  ist  nach  der  Dreizahl  der  in  den  „Gewaltigen"  ver- 
sinnbildlichten Kriegskräfte  gegliedert  und  wird  am  knappsten  in  deren  Aus- 
sendung überblickt.  Bei  verhaltenem  linkem  Flügel  im  schwer  zu  bezwingenden 
Felsgeklipp  steht  das  starke  Zentrum  auf  flachem  Wiesenplan  und  folgt  wuchtig 
dem  Angriff,  der  vom  rechten,  dem  Offensivflügel,  über  welliges,  vor  Reiterei 
gesichertes  Terrain  auf  ansteigenden  Gegner  geführt  wird.    Der  Stoß  der 
im  Verlauf  nach  rechts  vereinten  Hauptkraft  dringt  siegreich  vor.  aber  die 

^  Vtl.  R.  M.  Meyer.  Goethe«.  BerÜn  1913.  S.  SQ2. 
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Defensivflanke  hält  übermächtigem  Andrang  nicht  stand  und  droht  den  Erfolg 
des  Teiges  zu  verscherzen,  bis  Zauberei  entscheidet. 

Goethe  besetzt  die  Szene  m  modernem  Sinne  mit  dem  schlachtregierenden 
Generalstab,  dem  kaiserlichen,  dann  dem  höllischen  Schlachtenlenker.  Die 
Ausschau  von  hohem  Vorgebirg  erfolgt  aus  dem  geistigen  Schwerpunkt  der 
Aktion,  aus  dem  Bezirk,  mit  Kleist  zu  reden,  „wo  sich  der  kühne  Schlacht- 
gedank'  ersinnt."  Sie  ist  damit  leitend  mehr  denn  schildernd.  Nur  im  Eingang 
baut  der  Obergeneral  bloß  informierend  vor  dem  Kaiser  die  Schlachtfront  auf, 
wie  vorher  Mephisto  mit  prüfendem  Kennerblick  die  Lage  erwägt.  Doch 
zeigt  gerade  dieser  eindringend  darstellende  Teil  am  feinsten,  wie  eJctionell 
die  Teichoskopie  von  Grund  auf  gedacht  ist.  Nicht  als  Zustand,  sondern  als 
Material  des  künftigen  Vorgangs,  nicht  ruhend,  sondern  in  kriegerischer  Tätig- 
keit, abwehrend,  schützend  oder  angriffsbereit  wird  das  Gelände  gesehen.  Als 
wehrhafter  Freund  tritt  es  den  in  den  Räumen  sich  tummelnden  Truppen  zur 
Seite.  Diese  selbst  sind  statt  in  Stellung  in  Bewegung  erfaßt,  waffenfunkelnd 
die  Besatzung  der  Felsbastion,  imposant  der  Kraftgehalt  der  Hauptmacht, 
flimmerndes  Pikenmeer  über  dem  dunkelwogenden  Quadrat  der  Phalemx. 
Jedes  einzelne.  Mann  wie  Hügel  und  Berg  deutet  kommendes  Geschehen  vor, 
glüht  auf  große  Tat.  In  eigenartiger,  glücklichster  Durchdringung  von  Hand- 
lung und  Schilderung  fertigt  dann  Faust  zugleich  mit  den  Befehlen  des  Ober- 
generals die  drei  Tüchtigen  ab,  und  vollends  zum  selbstherrlichen  Anordner 
wirft  sich  Mephisto  auf,  sobald  er  die  Gewalt  höchsten  Kommandos  an  sich 
reißt.  Jetzt  hat  die  Beobachtung,  in  des  Kaisers  und  seiner  Helfer,  schließlich 
in  Fausts  und  des  Teufels  Hand,  nur  noch  dem  Aufruf  und  der  Beschwörung 
in  wachsender  Eile  zu  folgen,  die  Maschinerie  zu  zeigen,  die  der  Hexenmeister 
dramatisch  glanzvoll  in  Bewegung  setzt.  Sie  weitet  hier  nun  am  willkommensten 
den  Raum  nach  dem  Bedürfnis  des  Dichters.  Sie  gibt  deis  Übernatürliche  der 
losgelassenen  Schlacht  der  Elemente,  sie  schildert  das  schlechthin  Undarstell- 
bare und  formt  zugleich  die  sichtbare  Entfaltung  breiten  TTieatralapparates 
zu  eindrucksmächtigen  Visionen. 

Die  stufenweis  ansteigende  höhere  Einwirkung,  das  Spuk-  und  Zauberhafte 
ist  das  ganz  Besondere  dieser  Teufelsschlacht.  Fausts  rüstige  Gesellen  bezeich- 
nen seinen  ersten  Grad.  Zunächst  noch  fast  natürlich  als  zusammengeballte 
urwüchsige  Bergeskraft  vorgestellt,  werden  sie  erst  späterhin,  als  I^ufebolds 
niedersausender  Arm  gespenstisch  sich  vervielfältigt,  in  die  Trugatmosphäre 
gehoben.  Sie  kennzeichnen  scharf  die  kühne  Mischung  des  zauberisch- 
phantastischen Elementes  mit  dem  Wirklichen,  am  meisten  die  Beuteszene 
Habebalds  und  seiner  gierig  plündernden  Buhle.  Mit  festem  Zugriff  in  die 
Realität  des  rohen  Krieges  wird  niedrige  Habsucht  des  Heergesindels  gestaltet, 
mit  grimmigem  Humor  die  Gleichung  des  diebischen  Raubs  und  soldatisch 
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redlicher  ..Kontribution"  aufgestellt,  aber  zugleich  der  prall  gegenständliche 
Auftritt  in  geisterhafte  Luft  gehüllt:  den  Trabanten  tritt  vor  den  unerbetenen 
Gästen,  auf  die  sie  nicht  einzuschlagen  vermögen,  das  seltsam  schwanke  Nebel« 
werk  des  ganzen  Schlachttags  abschlie(3end  ins  Bewußtsein^"). 

Dunkle  Künste  nehmen  mit  Mephistos  Hinzutreten  überhand.  Dm  ge- 
hamischte Geisterheer  quillt  aus  Felsschlünden  hervor,  die  gespenstische 
Streitmacht,  die  aus  keckem  Museumsscherz  zu  grofkiichterischer  Bedeutung 
emporwächst.  Das  lockende  Motiv  unheimlich  selbstagierender  Rüstung,  des 
hohlen  Gehäuses  menschlicher  Formen  ohne  menschlichen  Kern  —  geniale 
Skizzen  Menzels  gehören  hierher  —  wirft  vor  allem  akustischen  Ertrag  ab. 
Der  blechklappernde  Rumor  der  scheinlebendigen  Eisenmänner  ist  erste  Be- 
gleitung der  schemenhaft  sich  jagenden  Schlachtgesichte'*).  Der  Tumult 
breitet  sich  aus,  es  erwacht  die  dämonische  Natur.  „Der  Fels,  der  Wald,  die 
Atmosphäre,  /  Der  ganze  Himmel  mischt  sich  ein."  Höllisches  Kampfgetöse, 
furchtbarer  Posaunenschall  von  oben  akkompagniert,  hüpfendes  St.  Elmsfeuer 
vergeistert  die  Speerspitzen  inmitten  magischer  Verdüsterung  des  Raumes» 
'  homerisch-shakespearisches  Vorzeichen,  Kampf  von  Adler  und  Greif  in  den 


^°)  Es  ist  soviel  ich  sehe  nicht  bemerkt,  wie  nahe  Goethes  Trabantenspuk  der  Szene  Kotze- 
bues  im  ..Schutzgeist"  (II,  2,  o.  S.  232  f.)  steht,  den  er  einer  sorgfältigen  Bearbeitung  (1817) 
für  wert  hielt  und  nach  K.  W.  Müllers  Bericht  (Gespräche*  4,  435.  dazu  5.  183)  noch  in  den 
letzten  Stunden  im  Sinn  gehabt  hätte.  Das  Atnwsph&rische  der  beiden  Auftritte  ist  überraschend 
ähnlich,  es  finden  sich  gemeinsame  Züge  unge^^'issen  Sehens  mit  florbedeckten  Augen,  des  Summens 
vor  dem  Ohr,  des  blinden  Tappens,  der  Unsicherheit  über  das  Vorgehende,  des  lastenden  Spuks. 
Das  fesselnde  und  schon  von  Kotzebuc  unverächtlich  behandelte  Motiv  mochte  im  Ged&chtnis, 
des  Vorgängers  gereimte  Jamben  im  Ohr  des  Bearbeiters  haften  und  den  Meister  dramatischer 
Zauberei  zu  eigener,  endgültiger  Gestaltung  reizen.  Es  ist  lehrreich,  die  Dichte,  Tonschwere  und 
im  besonderen  die  magische  Anspannung  der  Wortkunst  Goethes  an  dem  wahrscheinlichen  An- 
reger zu  messen.  Statt  eines  leeren  Verses  Kotzcbues:  „Es  summt/Mir  vor  dem  Ohr,  es  flüstert 
eine  Stimme"  —  entfesseh  er  in  einer  einzigen  Zeile  die  garue  Hexenmusik :  „Dann  summt's  und 
saust's  und  zischt  im  Ohr."  Es  berührt  den  Sachverhak  nicht,  daß  Goethes  Bearbeitung  (Werke 
13  II:  I.  10 — 12)  die  Schildwachepisodc  Kotzebues  gerade  nicht  enthält:  sie  mußte  (an  Zelter 
9.  März  1817)  kürzen  und  das  Notwendige  zusammenfassen.  Vgl.  über  sie  G.  Stenger,  Goethe 
u.  A.  V.  Kotzebue  S.  75—81 .  der  im  folg.  auch  die  übrigen  Bearbeitungen  kotzebuescbcr  Stücke 
durch  Goethe.  S.  75  die  Epimenides- Angelegenheit  u.  S.  109  f.  u.  168  weitere  Beziehungen  be- 
handelt. 

*')  Die  Rüstkammereindrücke  (Kügelgens  Bericht  Gesprich«^  2.  182;  Düntzer.  Goethe 
u.  Carl  August*,  Leipzig  1888,  S.  180;  zu  E.  Schmidts  Hinweisen,  Jubil.  Ausg.  14.  384  rwch 
Goethes  „Winckelmann",  Werke  46.  49  f.:  .JtUstkammern.  Galerien  und  Museen  . . .  haben  etwas 
Grab-  und  Gespensterartiges")  durchdringen  sich  mit  den  Überlieferungen  geisterhafter  Heere, 
wozu  V.  Loeper*  2.  261  vgl.  S.  XLVIII  da*  meiste  und  Morris*  I.  109—111  das  «»richtigste 
beibringt. 
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Lüften  deutet  auf  gewissen  Sieg.  Aber  es  fehlt  zur  dramatischen  Schlacht 
noch  die  Krise:  „Gewöhnlich  gehts  am  Ende  scharf"  —  und  der  diabolische 
Feldherr  führt  sie,  souverän  mit  dem  Geschehen  schaltend,  selbst  herauf  und 
übertreibt  sie  hitzig,  um  dann  zur  Entscheidung  als  gewaltigstes  Kriegsinstrument 
die  entbundene  Naturkraft  einzusetzen.  Die  Heerfürsten  treten  ab,  nur  noch 
der  Meister,  in  seiner  Rabentraulichkeit  unheimlich  sich  aufreckend,  hält  die 
Szene.  Der  natürliche  Krieg  geht  unter  in  der  Phantasmagorie.  Auge  und 
Ohr  und  alle  Sinne  sind  ihr  verf edlen.  Schäumender  Wasserspuk,  sinnver- 
wirrender Feuerzauber  und  satanisches  Schreckgetcn  schlagen  über  dem 
Feindesheer  zusammen  und  emen  sich  in  wildem  Schlachtgewitter  „bis  in  den 
allerletzten  Graus."  In  einer  einzigartigen  Gestaltung  wird  hier  die  Natur, 
seit  Shakesj)eare  zum  Kriegsgeschehen  mannigfach  herangezogen,  vordeutend, 
stimmend,  dem  Eindruck  nach  (zuletzt  bei  Kleist)  den  Kampf  entscheidend, 
selbst  zur  zermalmenden  Kriegsmacht.  Goethes  Faustschlacht  setzt  damit 
einen  Schlußstein:  der  menschliche  Zusammenprall  endet  in  übermensch- 
licher Sphäre  in  grandioser  Symphonie  der  Elemente. 


Ergebnisse. 


Der  lange  Weg  von  der  Schaubühne  Gottscheds  bis  zum  voliendeten  Faust 
führt  über  Höhen  und  durch  Niederungen  auf  Cipfrl.  die  eine  weite  Uberachan 
gewähren.  Man  erkennt  rückblickend  fxrsser  die  Wegzeichen,  die  im  ruhigen 
Fortgang  drs  Pfades  schüchterner,  an  scharfen  Wendungen  sprechender  die 
Richtung  weisen.  Von  Elias  Schlegels  befangener  zu  Klupstocks  neutönender 
Hermannsschlacht,  vom  Götz  zu  den  Raubern  und  in  die  Exlelform  der  acht- 
ziger Jahre,  an  den  Abwegen  handfester  Theatralik  und  hallloser  Romantik 
vorbei  gelangt  das  deutsche  Kriegsdrama  zu  endgültigen  Formungen  Schillert. 
Kleists  und  Goethes. 

Die  Einzclforschung  hat  sich  höhere  Ziele  zu  setzen  als  nur  die  Durch- 
ackcrung  cmer  bestimmten  Matcrialmasse.  Sie  darf  von  ihren  Gegcnstimden 
nicht  lassen  bis  sie  ihnen  jene  Einsichten  in  den  Gang  der  Dinge  im  ganzen 
abgewonnen  hat.  die  sich  der  treuen  Auffassung  planvoll  begrenzter  Phänomene 
am  sichersten  zu  erschließen  scheinen.  Hier  sollte  in  der  Darstellung  von 
Kampf  und  Krieg  ein  Kapitel  dramatischer  Geschichte  durchschritten  werden 
und  die  5>ondcrfragc  zum  Okular  für  scharfe  B<-trachtiing  ihres  allgemeinen 
Lauf>'s  dienen. 

Der  gcistcsgcschichtlichc  ProzcfJ  zwischen  Phantasie  und  Ratio  vollzieht 
•ich  in  der  gegebenen  Entwicklung  als  Auseinandersetzung  des  shakespeariachen 
mit  dem  französischen  Tragödienideal.  Unversöhnlich  stehen  sich  zurukhst 
ungleiche  Bannerträger  der  Gesinnungen  gegenüber:  Gottsched  gegen  Götz 
von  Bcriichingcn.  Es  war  zu  zeigen,  wie  sich  aus  welthterarischen  Polarititen 
die  deutsche  Form  langsam  heranbildet.  Blickt  man  auf  die  kriegerischen 
Sachmotive.  so  überschattet  Shakespeare  unsere  f^hn  bis  ans  Ejide.  Man 
möchte  tagen,  dafi  er  jeden  Ton  in  der  Symphonie  des  Krieget  vorweg  ange- 
tchlagrn  habe.  Aber  formal  herrscht  er  nur  eine  Stre<-kr  weit,  und  die  deultcKc 
KU»ik  neigt  mehr  zu  den  Franzosen.  Im  Groben  laßt  sich  behaupten,  daß 
deren  geschlossene  Form  geweitet  wird  bis  die  Sachfüllc  Shakespearet  in  sie 
eingehen  kann.  Denn  da»  französische  Ideal  wäre  auch  zu  fanse n  alt  abgegrenzte 
Innenwelt  des  Gedankens  entgegen  der  Ganzheit  des  \X  cltbildcs  bei  SKaketpeare. 

Die  deutsche  Synthese  geht  aus  einer  Geittigkeit  hervor,  die  gctchichtlich 
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schon  einmal,  in  Griechenland,  gegeben  war.  Wir  verfolgten  die  Überein- 
stimmung in  einer  wichtigen  Grundlcige  der  dramatischen  Gestaltung:  der 
Auffassung  des  Raumes.  Für  die  Kriegsdarstellung  ergab  sich,  daß  die  strenge 
Gesmnung  hier  wie  dort  den  sichtbaren,  getümmelfrohen  Krieg  vom  Schau- 
platz verbannt.  Die  neue  Klassik  nähert  sich  damit,  von  Shakespeare  ab- 
rückend, der  gehaltenen  Würde  des  jmtiken  Theaters.  Aber  sie  widersetzt 
sich  der  Verengung,  der  die  griechische  Tragödie  auf  französischem  Boden 
anheimfällt.  Sie  leistet  nicht  wie  der  Rationalismus  auf  den]  Krieg  Verzicht. 
In  langer  Lehrzeit  bildet  sie  das  antike  Kunstmittel  der  Teichoskopie  zum 
starken  Träger  ihrer  Kriegsdarstellung  aus  und  findet  dabei  eine  neue,  eigenste 
Aufgabe.  In  der  Antike  noch  nicht  gegeben  und  zugleich  der  shakespearischen 
Ungebundenheit  fremd,  der  neuen  angestrafften  Form  vorbehalten  ist  die 
spezifisch  dramatische  Organisierung  des  Krieges.  Bei  den  Griechen  ist  er 
episch  gerichtet,  bei  Shakespeare  und  dem  ihm  folgenden  Sturm  und  Drang 
entlädt  sich  gewitterartig  seine  Ereignisfülle.  Jetzt  wird  er  in  das  Gefüge  der 
gegenwirkenden  Kräfte  und  Spannungen  eingeordnet. 

Das  kriegerische  Erlebnis,  das  den  Untergrund  der  ganzen  Entwicklung 
bildet,  fehlt  durchaus  der  früheren  Zeit.  Sie  bringt  mit  sklavischem  Anschluß 
an  fremde  Form  kein  Opfer  eigenen  Fühlens.  Es  gewinnt  zuerst  Gestalt  im 
Siebenjährigen  Krieg  und  erstarkt  mächtig  in  der  radikalen  Neugeburt  der 
Geister,  die  wir  Sturm  und  Drang  heißen,  obwohl  gerade  diese  Jahre  äußerlich 
den  friedlichsten  Habitus  tragen:  so  glatt  geht  die  Geistesgeschichte  in  die 
politische  Geschichte  nicht  auf.  Rs  bleibt  wach  in  die  Revolutionskriege  hinein 
und  empfängt  —  in  Kleist  —  seinen  mächtigsten  Anstoß  aus  den  Feldzügen 
Napoleons.  Neben  den  realen  Grundlcigen  aber  steht  die  Geistesmacht,  die 
trotz  allem  Einspruch  gegen  „literarischen  Einfluß"  ihnen  an  Gewicht  gleich- 
kommt: Shakespeare.  Nicht  papieren  als  Buch  genommen,  sondern  als  der 
unerschöpfliche  Bildungsstoff,  der  aus  dem  halben  Jahrhundert  seiner  frische- 
sten, leidenschaftlichsten  Aufnahme  am  wenigsten  wegzudenken  ist.  Das 
kriegerische  Erlebnis  der  Zeit  wird  im  ganzen  durch  Shakespeare  wohl  ent- 
scheidender bestimmt  als  durch  die  geschichtlichen  Tatbestände.  Jedenfalls 
erhält  es  durch  ihn  seine  besondere  Prägung.  Aus  dem  Primat  des  shakespea- 
rischen Geistes  fließt  dann  seine  Einwirkung  auch  auf  das  Emzelste. 

Als  grundsätzlich  geschiedene  Typen  der  Kriegserfassung  traten  die  pathe- 
tische Schillers  und  die  sachliche  Goethes  einander  entgegen.  Noch  in  dem 
gewaltigen  Vorwurf  der  Faustschlacht,  wo  sich  Schiller  mit  der  höchsten 
Idealität  von  Sprache  und  Bild  gerade  genug  getan  hätte,  beharrt  der  Dichter 
des  Götz  auf  seinem  trotz  machtvollster  Steigerung  der  Ausdrucksmittel  un- 
weigerlich schlichten  Ton.  Kleist  steht  hier  zwischen  den  Weimarern,  er  ist 
kühn  realistisch  mit  Goethe,  aber  auch  schwungvoll  gehoben,  grandios  mit 
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Schiller,  und  führt  beides  bis  an  die  letzten  Grenzen.    Wir  fanden  Beispiele 
in  Penthesilea. 

Dies  ist  Kleists,  des  ausschließlichsten  Kriegsdramatikers  im  deutschen 
Dreigestim,  Stellung  überhaupt.  Man  hat  versucht,  sein  Schaffen  als  den 
Gipfel  des  formalen  Aufstieges  deutscher  Dramatik  darzutun.  Kaum  mit 
Recht.  Historisch  erreicht  die  formale  Auseinandersetzung  in  Schiller  ihren 
Scheitelpunkt.  Kleist  greift  sie  leidenschaftlich  noch  einmal  auf.  Im  Zu- 
sammenhang der  ganzen  Kunstentwicklung  gesehen,  zeigen  sich  seine  Werke 
als  geniale,  aber  für  jeden  einzelnen  Fall  insbesondere  gefundene,  ganz  eigen- 
richtige  und  einmalige  Formsynthesen.  Die  vorwiegend  klassische  Penthesilea 
neben  der  vorwiegend  shakesF>earischen  Hermannsschlacht  zeugt  dafür  am 
lautesten.  Kaum  ein  anderes  Schaffen  schwankt  so  stark,  kaum  ein  anderes 
fordert  vor  jedem  neuen  Werk  soviel  zugegebene  Prämissen.  Darüber  darf 
kein  Zweifel  sein:  was  dem  Guiskard  an  Formalabsichten  zugeschrieben  wird, 
war  mit  seinem  Scheitern  gescheitert  und  ist  nie  erreicht  worden. 

Kleist  ist  gegen  Goethe  Und  Schiller  der  Sohn  einer  neuen  Generation  in 
seiner  Anschauung  vom  Kriege.  Die  vorgoethische  Periode  nimmt  im  Tieferen 
nicht  Stellung,  sie  erlebt  den  Krieg  noch  nicht ;  der  Sturm  und  Drang  zunächst 
nur  bejahend,  freudig.  Hier  taucht  dann  das  Problem  auf,  erst  noch  angeknüpft 
an  das  Kriegswerkzeug,  nicht  den  Krieg  selbst:  an  die  Armee.  Es  scheidet 
sich  der  reine  Gestalter,  Goethe,  von  den  Reformern,  Lenz  und  Schiller.  Eine 
Wertbetonung  bleibt  Schiller  eigentümlich,  er  verherrlicht,  im  Wallenstein, 
oder  er  verdammt,  im  Teil;  er  wägt  Krieg  und  Frieden  gegeneinander  ab  in 
der  Braut  von  Messina  —  alles  auf  Grund  der  Kriegsauf fassung  der  Humanität. 
Diese  spricht  absichtloser,  aber  gültig  aus  den  Alterswerken  Goethes.  Da- 
gegen setzt  nun  Kleist  ein  völlig  abweichendes  Denken  vom  Krieg.  Er  ist 
trotz  einem  schroffsten  Tendenzstück  überall  sonst  reiner  Gestalter  wie  Gccth^ 
Aber  er  schlägt  durch  den  immanenten  kriegerischen  Gehalt  seiner  Schö[< 
fangen  die  Anschauung  der  Klassiker  in  Stücke.  Er  führt  eine  andere  Zeit 
herauf. 


Anhänge. 


Neue  Gesinnung  erweist  sich  sprechend  am  Kleinwerk.  Ein  paar  Quer- 
schnitte nach  sachlichen  Gesichtspunkten  mögen  zum  Schlüsse  zur  Übersicht 
über  die  weitschichtige  Entwicklung  beitragen  und  zugleich  mcinches  im  Lauf 
der  Darstellung  Angedeutete  in  seinen  Zusammenhang  rücken. 

1.  Die  Waffe. 

Der  Wandel  der  Zeitanschauung  spiegelt  sich  in  der  wechselnden  Auf- 
fassung des  kriegerischen  Rüstzeugs.  Nach  der  inneren  Leere  der  Gottsched- 
schule ist  Lessing  der  erste,  der  im  Philotas  die  Waffe  eindringlich  erfaßt, 
im  Anschluß  an  die  Antike,  der  er  dann  im  Laokoon  (cap.  XV;  XVI;  XVIII  f.) 
die  Gesetze  homerischer  Waffenbeschreibung  abgewinnt.  Wie  der  gefangene 
Jüngling  sich  ein  Schwert  verschafft,  ist  die  einzige  äußere  Handlung  des 
Einakters.  Bedeutungsvoll  spricht  er  die  listig  errungene  Waffe  an  und  findet 
tiefsinniger  Aufmerksamkeit  daran  schon  wert,  „daß  es  ein  Schwert  ist".  Von 
allen  Seiten  wird  das  köstliche  Werkzeug  betrachtet,  geprüft,  gerühmt,  auf 
seine  Eignung  versucht,  um  endlich  der  befreienden  Tat  zu  dienen. 

Die  eigent  ü  mliche  Spannung  in  diesem  Verhältnis  zur  Wehr  bildet  Klopstock 
zu  einem  besonderen  „Waffengestus"  aus,  dem  gedankenschweren  Kult  mit 
Schild  und  Lanze,  den  seine  Germanen  umständlich  verrichten.  Eine  bedeut- 
same Geste  wird  bemerkt  und  frcigend  unterstrichen.  Man  blickt  seine  Lanze 
mit  besonderem  Lächeln  an  (Hermiinnsschlacht  Sz.  3  S.  77),  gibt  ihr  sprechen- 
den Ausdruck  schon  durch  die  Art,  wie  man  sie  hält  (Sz.  5  S.  90),  bewegt  sie 
auf  eigenartige,  deutbare  Weise  (Sz.  II  S.  118).  Sie  ist  der  Gegenstand  zärt- 
licher Verehrung  und  wird  vom  Dichter  liebevoll  angeschaut.  Mit  seiner 
„blanken",  „leichten  Lanze"  verlangt  der  Opferknabe  in  die  Schlacht  (6  S.  98) 
und  trauert  sterbend  seiner  „kleinen  schönen  Lanze"  nach  (8  S.  107).  Em- 
phatisch werden  die  Waffen  geküßt  (Hermann  und  die  Fürsten  Sz.  3  S.  227; 
7  S.  281  u.  287  usw.).  Schwertschwüre  geleistet  (Hermannsschi.  6  S,  91),  da- 
neben allerhand  Gebräuche  verwertet  (Hermann  und  die  Fürsten  7  S.  292). 
Erst  die  blutige  Waffe  ist  schön  (Hermannsschi.  3  S.  77),  und  darum  brachte  es 
Siegmar  (7  S.  104)  als  Jüngling  kaum  über  sich,  das  Blut  vor  dem  Siegesmahl 
nach  der  Vorschrift  von  der  Lanze  zu  spülen  (II  S.  1 14).  Die  eigene  Waffe  ist 
köstliches,  reichverziertes  Gut  (6  S.  99),  sie  muß  bei  dem  gefallenen  Krieger 
liegen  (8  S.  109).  Die  Feindeswaffe  ist  ersehnte  Trophäe.  In  der  Betrachtung 
des  erbeuteten  Varusschildes  läßt  Klopstock  durch  Thusneldas  Mund  sein 
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stimmungsvollstes  Waffenwort  sprechen:  „So  groß,  und  hat  doch  nicht  ge- 
rettet" (II  S.  116;  ähnlich  Kleists  Kurfürst,  Homburg  II,  10,  über  die  erbcutetr 
Schwedenfahne  mit  der  Inschrift  Per  aspera  ad  astra:  „Das  hat  sie  nicht  bei 
Fehrbellin  gehalten").  Eine  reiche  Anschauung  des  Rüstwerks  beginnt  sich 
hier  zu  entfalten,  ein  wacher  Sinn  auf  die  Gegenständlichkeit  zu  achten. 

Klopstocks  Waffengestus  wirkt  auf  Klinger  (Pyrrhus  I,  Dramat.  Jugend- 
werke 2,  362  f.  „Was  spielst  du  im  Staube  mit  dem  Spieß?",  anschließend 
genaue  Erörterung  seiner  zweckmäßigsten  Form,  Laokoongesetze  erfüllerul  an 
seiner  Tätigkeit  im  Gefecht  demonstriert),  wie  Klopstock  überhaupt  —  ein« 
neue  Beziehung  zur  jungen  Generation  —  die  schwärmerische  Waffen  Verehrung 
des  Sturm  und  Drangs  eröffnet.  Sie  ist,  wenn  auch  der  Götz  die  Motive 
überall  vorbildet,  am  ausgesprochensten  bei  den  pathetisch  gerichteten  Stürmern, 
bei  Klinger  und  dem  jungen  Schiller.  Der  Waffenkult  der  Klingerschen 
Helden  geht  bis  ins  Bombastische.  Er  trägt  klopstockische  Farben  noch  im 
Aristodemos  (Schluß  der  ersten  Fassung),  im  Damokles  (Werke  2,  379 
u.  346,  wo  der  die  Jugend  verlockende  2^uber  der  Waffen,  des  bewehrten  Sich- 
fühlens  ähnlich  erfaßt  ist  wie  in  der  Szene  des  Rudenz  und  Attinghausen  im 
Teil  II,  I :  „Ich  sehe  dich  gegürtet  und  gerüstet"  usw.)  und  m  der  Medea 
auf  dem  Kaukasus  (Werke  2,  278  u.  303  usw.).  Der  Speer  trinkt  Feindesblut 
(das.  2,  278)  wie  Klopstocks  Lanzen.  Aus  den  Räubern  gehört  das  auf- 
dringlich verwendete  blutbeschriebene  Schwert  Karls  (II,  2)  hierher,  wohl 
Leisewitz  nachgebildet,  der  im  Julius  von  Tarent  IV,  6  ganz  ähnlich  emen 
blutigen  Degen  überschicken  läßt.  Mit  Emphase  wird  in  der  (^überhande 
insbesondere  der  Dolch  verehrt,  den  etwa  Schweizer  dem  alten  Moor  (IV.  3) 
weiht.  An  Beispielen  übersteigerten  Schwertkults  ist  der  Fiesko  überreich; 
die  Klingen  der  Verschworenen  werden  der  geschändeten  Bertha  i^  feierlichem 
Gestus  zu  Füßen  gelegt  (I,  12),  die  blutige  Waffe  nach  vollzogener  Rache  der 
Braut  zKgefertigt  (V,  3). 

Das  Schwert  wird  dem  Sturm  und  Drang  zum  Symbol  der  Tat,  Helm  und 
Rüstung  zum  wahren  Kleid  des  Mannes.  ,Auch  leg'  ich  nicht  gern  die  Waffen 
ab;  ich  scheine  mir  halb",  sagt  Klingers  Alexander  im  Pyrrhus  (I  S.  359). 
wie  später  zugespitzter  der  TeU  (v.  1538):  „Mir  fehlt  der  Arm,  wenn  mir  die 
Waffe  fehlt".  Der  kriegerische  Mann  ist  wie  die  Waffe:  „Seh  ich  ein  Schwert, 
ein  Waffenstück  oder  sonst  etwas  Männliches,  so  denk  ich  an  Otto",  heißt  e& 
bei  Babo  (Otto  III  S.  130).  Dem  Rüstzeug  horcht  noch  Tiecks  Karl  von 
Bemeck  ganz  im  Sinne  der  Stürmer  die  Aufforderung  zur  Tat  ab:  „Wenn  ich 
im  Waffensaale  auf-  und  abgehe,  so  ist  es,  als  wenn  jedes  Schwert  und  jeder 
Schild  mich  verhöhnte"  (Schriften  II,  17);  in  der  Rüstkammer:  „Wie  schlägt 
mein  Herz,  da  ich  hier  die  Schwerter  und  die  Panzer  aller  meiner  Ahnherrn 
vor  mir  sehe.  —  Hier  sprechen  mich  Taten  und  Geister  an"  (II,  82).  Zur  groß- 
artigen Inkarnation  tätigen  Lebens  wird  die  Waffe  dann  in  des  Prometheus 
Aufforderung  an  die  Schmiede  bei  Goethe  (Pandora  305  ff.):  „Nur  Waffen 
schafft  I  Geschaffen  habt  ihr  alles  dann./Auch  derbster  Söhne  übermäß'gen 
Vollgenuß  r* 
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Das  Schwert  ist  beseeltes,  fühlendes  Wesen.  Hier  gibt  Klinger  Tief- 
empfundenes. Sein  Otto  (11,  10)  verhüllt  sein  Schwert,  das  nicht  schlagen 
darf  im  Mantel,  es  widerstrebt,  seine  Tränen  fallen  darauf.  Helens  Schwert 
(Pyrrhus  V  S.  393)  trauert  unter  den  Tränen  des  Herrn  und  erwidert  seinen 
Abschiedskuß.  Derbkräftig  spricht  ein  Bürger  Längenfelds  (Ludwig  IV. 
C  IV,  2)  zu  seiner  Klinge:  „Heraus  du  alter  Vielfraß!  thu  dir  heute  weidlich 
Guts  nach  so  langer  Fasten". 

Eine  besondere  Form  der  fast  religiösen  Verehrung  des  Schwertes  läßt 
sich  im  Knabenmotiv  seit  Lessing  verfolgen.  Philotas  „wählte  unter  den 
Schwertern  memes  Vaters,  dem  ich  gewachsen  zu  sein  glaubte"  (Sz.  2). 
Götzens  Georg  schwingt  vorzeitig  das  Schwert  seines  Vaters.  Die  stürme- 
rische Pathetik  steigert  Dimension  und  Gewicht  der  Waffe,  den  Zentner- 
worten ihres  Stils  entspricht  die  zentnerschv^ere  Rüstung  eines  Alcim  bei 
Klinger.  Dem  Unerwachsenen  ist  damit  das  Schwert  zu  schwer,  er  vermag 
es  noch  nicht  zu  führen.  Alcim  (Pyrrhus  II  S.  376)  ruft  den  Buben,  der  die 
Waffe  holen  soll,  zurück:  er  kann  sie  doch  nicht  tragen.  Helen  (das.  I  S.  360) 
hüpft  vor  Freude  unbändig,  da  er  den  Schild  eines  alten  Helden  so  leicht 
tragen  konnte.  Die  Motive  wirken  fort.  Den  Schuliern  des  Tieckschen 
Karl  von  Bemeck  (11,  17)  ist  der  größte  Harnisch  nicht  zu  schwer,  die  ge- 
waltigsten Schwerter  und  Streitäxte  sind  ihm  ein  Spiel.  Bayard  beiKotzebue 
IV,  I  rät  seinem  Knappen  Miranda,  das  leichteste  Schwert  zum  Lohn  zu 
wählen  und  erhält  die  Antwort:  „O  mit  dem  leichten  habt  Ihr  nicht  ge- 
fochten". Wie  den  Halbwüchsigen,  ist  die  Waffe  Frauen  zu  schwer.  Schillers 
Leonore  (Fiesko  V,  5)  wägt  sie:  „Ein  schweres  Schwert,  meine  Bella!  Doch 
schleppen  kann  ich 's  noch  wohl". 

Die  Tatsehnsucht  der  Stürmer  und  Dränger  gewinnt  eindrucksvoll  Gestalt 
in  der  Waffensehnsucht  ihrer  Knabenfiguren.  Das  Motiv  kündigt  sich  an 
im  Philotas,  den  Söhnen  Ugolinos  bei  Gerstenberg  und  in  Klopstocks 
Opferknaben,  die  „den  Tag  der  ersten  Waffen"  als  Glückstag  herbeisehnen. 
Dann  entwickelt  sich  eme  reiche  Tradition  vom  Georg  im  Götz  zu  Klinger 
(Gebhardt  im  Otto  II,  6  u.  9,  Helen  im  Pyrrhus  V  S.  394,  den  der  strafweise 
Entzug  der  Waffen  im  Tiefsten  trifft)  und  v.  Soden  (Heinrich  IV:  I,  4),  durch 
Niederungen  wie  der  Ausschlachtung  in  Hübners  Gamma  (II  S.  44  ff .  usw.X 
zu  Tiecks  Karl  von  Bemeck  (11,  17,  70  u.  82)  und  dem  Heinrich  Kotzebues 
im  Grafen  von  Burgund  I,  I.  Kleists  Rosenmädchen  (Penthesilea  v.  928  ff.) 
fühlt  den  Arm  dem  sanften  Werk  des  Kränzewindens  entwachsen  und  für 
Wurfspieß  und  Schleuder  erstarkt.  In  die  Reihe  gehört  als  liebenswürdigste 
Figur  Goethes  Elpenor,  der  am  Abschiedstcig  das  Schlachtschwert  und  den 
lange  still  begehrten  Bogen  zum  bedeutungsvollen  Geschenk  erhält ;  er  ist 
Aufgabe  für  ihn,  er  wird  ihn  erst  als  Mann  spannen  können,  und  soll  ihn  nur 
nach  würdigen  Zielen  richten. 

Die  neue  Sinnlichkeit  der  Geniezeit  war  am  Kriegsbild  des  Götz  von 
Berlichingen  zu  erweisen.  Hier  zuerst  wird  die  Waffe  auf  ihre  sinnlichen 
Qualitäten  hin  gesehen.  ,, Fürchterlich  schön"  leuchtet  den  Kriegern  Klinger^ 


398  Anhänge. 

eine  gigantische  Rüstung  im  Mondlicht  (Pyrrhus  I  S.  360).  Klopstock  geht 
bedeutsam  voran,  schon  er  hat  Augen  für  Glanz  und  Schimmer  der  Waffe 
und  horcht  insbesondere  auf  ihre  Akustik.  Schönaich  nagelt  die  kühne  Neue- 
rung im  „Neologischcn  Wörterbuch**  (DLD  70/81  S.  218)  an  Versen  des 
Messias  fest:  „.  .  .  Eherne  Krieger;  sie  rauschen  mit  eisernem  wilden  Getöse/ 
über  die  Felsen,  und  krachen,  und  donnern,  und  töten  von  ferne".  Klinger 
folgt  Klopstock  auch  darin  am  engsten  (s.  o.  S.  %).  Noch  spät  begegnet  im 
Damokles  (Werke  2,  346)  eine  Stelle  wie  „rauschest  du  mit  dem  Kriegsgetön 
durch  Rhodos  Straßen**.  Klopstocks  kriegsakustischcr  Lieblingsausdruck 
„rasseln**  wird  ein  Kraftwort  der  Stürmer,  das  bei  Klinger  reich  zu  belegen 
ist.  Es  heftet  sich  vorzüglich  an  das  Geräusch  der  Rüstung:  in  gespanntem 
Hinhorchen  hören  Schillers  Verschworene  (Fiesko  IV,  1 1)  „dumpfes  Rasseln 
wie  von  Harnischen,  die  sich  aneinander  reiben**.  Dragoner  rasseln  („In 
einer  Bataille**)  in  den  Feind.  Das  Ritterstück  gab  diesen  Waffenlärm  dem 
Theatermeister  anheim,  und  so  konnte  Tieck  es  mit  dem  Kemwort  selbst 
geißeln:  „Auf  der  Bühne  rasselten  Panzer  und  Helm  des  Götz,  ohne  dessen 
Verstand  und  Gemüt**  (Einleitung  zu  Lenz'  Werken  1 ,  LXXIV).  Sein  eigener 
Karl  von  Berneck  (11,  89)  lauscht  in  der  Rüstkammer  geheimnisvollem  Ge- 
räusch: , .Horch,  wie  seltsam  diese  Panzer  und  Schilde  aneinander  klirren  — 
Wie  der  Anfang  eines  wunderbaren  Gesprächs**.  Aus  solcher  Belebung  der 
Rüstung  im  gewaltigen  Maßstab  erwächst  das  satanische  Schreckgetön  der 
Faustschlacht:  „Da  droben  klappert's,  rasselt's  lange  schon/Ein  wunderbarer 
falscher  Ton!** 

Die  Akustik  der  Waffe  wie  ihre  körperliche  Erfassung  überhaupt  gipfelt 
in  Kleist.    Er  erneuert  das  Kraftwort  der  Geniezeit,  dem  Achilles  wird  die 
„Quadri.:3;a   rasselnd"   geschickt   (Penthesilea    1472),   wie  des  Varus  Todes- 
wagen bei  Klopstock  Walhalla  vorbei  rasselt.    Die  Karren  in  der  Artillerie- 
Anekdote  (Werke  4,  191)  protzen  im  Regen  der  feindlichen  Kanonenkugeln 
von  allen  Seiten  rasselnd  ab.   ümrasselt  von  der  erznen  Rüstung  schmettert 
Penthesilea  nieder  (1561  f.),  rasselnd  steigt  im  Käthchen  I,  1  der  erzgepanzerte 
Graf  vom  Pferd.     Troilus  trifft  dem  Peliden  „mit  einem  tück'schen  Schlag 
die  Rüstung  prasselnd*   (176  f.).    Hermann   will   mit  sorglosem  Ausdruck 
(Hermannsschi.  332)  einen  Krieg  entflammen,  „der  in  Deutschland  rasselnd. 
Gleich  einem  dürren  Walde,  um  sich  greifen  soll"  (Des  Tempels  Pforten 
öffnen  sich  Penth.  1641,  des  Elysiums  Pforten  2215  rasselnd,  wie  sich  ras- 
selnd die  Tore  des  Fehrbelliner  Schlosses  im   Homburg,  nach  77  u.    182 
schließen).    Gehör  und  Gesicht  achten  gleich  angesp>annt  auf  das  Rüstzeus- 
„Dem  Schild  aufdonnern,  daß  die  Funken  sprühen*',  heißt  es  Penth.  24V. 
konzis  vom  bombastischen  Fechter,  mit  grimmigem  Gleichnis  wird  die  Bai 
barensprache  (Hermannsschi.  1898)  klanglich  charakterisiert:  „als  schlug*  ein 
Stecken /An   einen    alten,    rostzerfreßncn    Helm**   —  der   zugleich    in    voller 
Körperliclikeit  dasteht.  Vom  blenden  cn  Glanz  der  Rüstungen,  schimmernde! 
Erz  und  funkelndem  Kicgsschmuck  ist  Penthesilea  erfüllt. 

Statt  vieler  Beispiele  kleistischer  Waffenerfassung  (die  Belege  für  sein«- 
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Lieblingsvorstellung,  die  Keule,  sind  gesammelt  bei  Minde-Pouet  S.  206  f.) 
diene  das  eine,  bedeutendste,  der  leitmotivisch  gebrauchte  Bogen  des  Ama- 
zonenstaates. Er  wird  gezeichnet  als  „der  große,  goldene  des  Reichs"  (1973, 
1996),  er  bestimmt  die  Gestalt  der  einherschreitenden  Kriegsfurie  (2612),  er 
wird  im  entscheidenden  Schuß  mit  unfehlbarer  Sicherheit  gesehen:  ,,Und 
spannt .  .  .  /  Den  Bogen  an,  daß  sich  die  Enden  küssen,  /  Und  hebt  den  Bogen 
auf  und  zielt  und  schießt"  (2646  ff.;  bei  Shakespeare:  ,, Zieht  Schützen,  zieht 
die  Pfeile  bis  zum  Kopf!").  „Den  Bogen  siegreich  auf  der  Schulter  tragend", 
blickt  Penthesilea  nach  der  Tat  bildhaft  starr  „in  das  Unendliche  hinaus  und 
schweigt"  (2698  f.).  Ihn  „festlich  schulternd",  schreitet  die  Gräßliche  heran 
(2708).  Er  wird  gehört,  wie  er  (1995  f.)  vor  Tanais  schwirrend  niederstürzt, 
von  der  Marmorstufe  klirrt  (2159  f.:  „Den  Bogen  gab  man  mir,  /  Den 
klirrenden,  des  AmJizonenreichs")  und  sich  stumm  wie  der  Tod  zu  ihrm 
Füßen  legt.  Er  wird  endlich,  die  Geschichte  des  Amazonenstaates  symbolisch 
schließend,  gehört  und  gesehen,  wie  er  der  Hand  der  Königin  entgleitet,  „klirrt, 
und  wankt,  und  fällt,"  und  als  beseeltes  Wesen  am  Boden  zuckend  stirbt 
(2769  ff.). 

EU  ist  merkwürdig,  wie  nahe  sich  Penthesileas  bedeutsames  Spiel  mit  den 
Pfeilen  mit  klopstockischem  Waffengestus  berührt.  Das  Pfeilmotiv  ist  in 
„Hermann  und  die  Fürsten"  vorgebildet,  wo  Herminone  in  Szene  14  ihren 
Köcher  absichtsvoll  mustert,  die  Geschosse  um  sich  her  streut  und  sie  be- 
trachtet: „Du,  oder  du,  oder  auch  du"  —  bei  Penthesilea  (3022):  „Denn  dieser 
hier  —  nicht?  Oder  war  es  dieser?"  Es  keimt  ihr  die  Absicht  auf,  einen  als 
Todeswaffe  zu  brauchen  wie  der  Amazonenkönigin:  „Zwar  reizend  wärs  von 
einer  Seite"  — ;  sie  richtet  ihn  gegen  die  Brust  und  heißt  ihn  sehnsüchtig 
lockend  willkommen:  „Senke  dich,  senke  dich,  blanker  Pfeil!"  Er  wird  ihr 
rasch  entwunden,  Penthesilea  kommt  Prothoes  stiller  Bitte  freiwillig  nach. 
Es  liegt  hier  mehr  als  eine  zufällige  Berührung :  eine  gemeinsame  Empfindung 
vor. 

Die  sinnlichere  Phantasie  Kleists,  die  geistigere  Schillers  ließe  sich  an 
ihrem  Verhältnis  zur  Waffe  auseinandersetzen.  Kleist  gibt  ihre  Körper- 
lichkeit in  geballtem  Ausdruck,  er  charakterisiert  schlagend  „der  Schwerter 
wetterflammendstes"  (Penth.  843),  er  empfindet  noch  den  „Windzug  eines 
Streiches"  (710).  Bei  Schiller  stehen  mehr  gedachte  als  geschaute  Bilder: 
„Das  Schwert  ist  kein  Spaten,  kein  Pflug"  (Wall.  Lager  91 7),  die  Waffe  wird  ihm 
unter  Verflüchtigung  der  sinnlichen  Qualität  zum  gedanklichen  Symbol :  „Zum 
letzten  Mittel,  wenn  kein  andres  mehr  /  Verfimgen  will,  ist  ihm  das  Schwert 
gegeben"  (Teil   1285  f.). 

Ein  Seitentrieb  der  Dingfreude  der  Sturm  und  Drangs  ist  die  liebhaber- 
mäßige Erfassung  des  Waffenwerks,  die  wiederum  in  der  Geistigkeit  der 
Romantik  einen  reichen  Nährboden  findet.  Strato  im  Phi Iotas  (Sz.  8)  ver- 
steht sich  „mehr  auf  den  Stahl  als  auf  die  Arbeit",  das  kostbare  Heft  von 
Philotas'  Schwert  spielt  seine  Rolle.  In  Paul  Werners  persischem  Kriegs- 
projekt (Minna  von  Barnhelm  I,  12)  locken  diamantenbesetzte  Türkensäbel, 
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wofür  der  subalterne  Packknecht  Just  kein  Gefühl  zeigt.  Goethes  Knechte 
am  Rüstschrank  wählen  kundig  unter  den  Büchsen.  Der  Waffenkenner,  man 
möchte  sagen  der  Sammler,  spricht  aus  Maler  Müllers  Schloßhauptmann 
(Genovefa  HI,  3):  „Mir  ist  der  Säbel  lieber  als  fünf  Morgen  Weinberg.  Be- 
trachtet den  Griff,  Meister,  das  Klingenwerk ;  solche  Arbeit  macht  man  hierum 
im  Lande  nicht.  Die  Schwertfeger  von  Straßburg  sind  bekannt;  aber  so  wie 
das  gearbeitet  —  bei  Leibe !  Ich  will  Euch  gleich  eine  Ofenschraube  herunter- 
hauen, ohne  daß  es  der  Kling*  eine  Scharte  läßt.  Man  muß  es  den  Türken 
lassen,  in  der  Sach'  zu  arbeiten  verstehn  sie  sich  gut".  Die  Mägde  der  Geno- 
vefa weisen  der  Herrin  die  blitzblank  gescheuerten  Waffen  ihres  Gemahls,  mit  den 
Knechten  zetert  der  Burgvogt,  weil  sie  Sättel,  Zeug  und  Gewehr  ohne  Sorgfalt 
hin  und  wider  tragen  (I,  3).  Schwerfälliger,  aber  mit  redlichem  Bemühen  hängt 
Jakob  Maier  dieser  Richtung  an;  er  gibt  im  Fust  von  Stromberg  (V,  I)  —  im 
Saal  Jaxthausens  werden  Kugeln  gegossen  —  eine  fürderhin  häufigere  Wcrk- 
stattszene:  die  Waffe  in  Arbeit,  die  Zurüstung  des  Kriegsgeräts.  In  Theobalds 
Heilbronner  Werkstatt  läßt  sich  dann  Wetter  vom  Strahl  eine  losgegangene 
Schiene  einrenken.  Unter  einer  Reihe  von  Schwertern  wählt  prüfend  Ade- 
lungen in  Spieß*  Klara  von  Hoheneichen  I,  3  und  rühmt  Griff  und  Klinge. 
Einen  Rüstkammereindruck  nützt  Längenfeld  (Ludwig  IV.  B  III.  I)  zu 
gutem,  spaßhaftem  Bild:  „So  herzustehn  wie  ein  gestopfter  Küras,  während 
dort  alles  drunter  und  drüber  geht." 

Der  romantische  Waffenfreund  ist  Tieck.  In  der  Zwiesprache,  die  Karl 
von  Berneck  (II.  82)  mit  den  „reliquienteuren  Waffenbildungen"  seiner  Väter 
hält,  versenkt  er  sich  in  Alter  und  Arbeit:  „Welches  dieser  Schwerter  mag 
wohl  das  älteste  sein?  —  Dieses  mit  der  wunderbaren  Handhabe,  mit  der 
fein  getriebenen  Goldarbeit?"  Köstliche  Beutestücke,  ein  funkelnder  Mohren- 
säbel und  reichgewirktes  Wehrgehenk  werden  in  der  Genoveva  liebreich 
betrachtet  (2,  79).  Verschimmeltes  Eisenzeug,  Krebs  und  Beinhamisch  ver- 
gangener Zeiten  aus  der  Rumpelkammer  dient  zu  Hörens*  Waffnung  im 
II.  Teil  des  Octavian  (1,262  f.).  Hier  bereitet  sich  leis  wehmütige  Lust 
am  antiquarischen  Waffenkram  ein  besonderes  Fest.  Zum  schartigen,  in 
seinem  Gehäuse  eingerosteten  Schwert,  das  unbedenklich  „blank"  getragen 
werden  kann:  „Eis  ist  so  schwarz,  man  denkt  es  ist  die  Scheide"  —  tritt  der 
bös  zugerichtete  Spieß:  „denn  die  Hühner  haben  lange  /  Darauf  gesessen, 
solch  Gesindel  achtet  /  Nicht  sehr,  obs  eine  Lanze  ist,  ob  Stock"  —  tritt  der 
Heim,  „voll  Spinneweben,  Mäuse  sind  /  Drin  ein  und  ausgegangen,  und  an 
Glanz  /  Ist  nicht  zu  denken  —  recht  ein  Bild  des  Friedens  /  Sind  Maus*  im 
Helm"  —  und  einzig  das  Riemenwerk  am  Harnisch  ist  hoch  lobenswert  im 
Stand:  ,3olch  Lederzeug  hält  lange". 

Aus  dem  Kult  der  Waffe  in  der  Geniezeit,  der  einen  starken  Zug  ins  Geheim- 
nisvolle trägt,  aus  der  schon  bei  Lessing  und  Klopstock  bemerkten  Spannung. 
%vomtt  sie  fast  scheu  verehrt  wird,  und  zugleich  aus  der  Beseelung  des  toten 
Geräts  geht  die  spätere  Schicksalswaffe  hervor.  Die  entscheidende  Stelle 
steht  in  den  Räubern  (IV,  5).  Schweizer  wirft  das  Messer  über  den  erstochenen 
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Spiegelberg,  und  Moor  erkennt  den  „Finger  der  rachekundigen  Nemesis'  : 
„Weihe  dies  Messer  der  dunklen  Vergelterin!  —  das  hast  du  nicht  getan, 
Schweizer."  Schon  ganz  im  Sinne  des  Schicksalsdrameis  ist  dann  das  Schwert 
das  Unheilsinstrument,  das  verhängnisvolle  Requisit  in  Tiecks  Karl  von 
Bemeck,  ein  Mörderstahl,  von  dem  man  abrät,  „ein  gefährliches,  furchtbares 
Eisen",  das  fast  wie  von  selbst,  nachdem  es  einmal  Blut  getrunken,  zum  Mord 
schreitet. 

Den  dramatischen  Anlaß,  den  Gehalt  des  Rüstzeugs  auszuschöpfen,  bietet 
am  meisten  die  Waffnungsszene.  Götz  wappnet  sich  im  Aufbruch  mit 
Helm  und  Lanze,  Bruder  Martin  empfindet  ihm  das  Behagen  wohligen  Sich- 
entwaffnens  nach  getaner  Kampf  arbeit  vor,  das  er  dann,  Weislingen  ein- 
bringend, zu  Jaxthausen  genießt.  Der  Auftritt  wiederholt  sich  mehr  oder 
minder  lebendig  durch  das  ganze  Ritterstück,  er  gerät  in  undramatische  Breite 
in  Tiecks  Florens-Szene,  er  empfängt  die  straffste  Feissung  bei  Kleist.  Käth- 
chen  versieht  in  der  Verwirrung  des  Überfalls  statt  Gottschalks  den  Dienst 
des  Knappen  beim  Grafen  vom  Strahl  (III,  8  vgl.  IV,  1),  der  auch  im  Syl- 
vestemachtstraum  zum  Aufbruch  nach  Helm,  Harnisch  und  Schwert  ver- 
langt, wie  im  Schloßgarten  der  erwachende  Prinz  von  Homburg.  Machtvoll 
wird  Guiskard  im  Wappnen  beobachtet,  gewaltig  reckt  sich  der  Kriegsheld 
Achill  (Sz.  16  u.  17)  aus  Rosenketten  auf,  im  Erzgewand  jäh  ein  Anderer, 
Schrecklicher.  Solche  Großheit  der  Auffassung  führt  auf  Shakespeare 
zurück,  der  des  Antonius  Waffnung  und  Entwaffnung  zum  Symbol  heldischen 
Auf-  und  Niedergangs  erhöht  (IV,  4  u.  14).  „Wer  das  aufschnallt  bevor  es 
uns  gefällt  /  Es  abzutun  zur  Ruh,  den  trifft  ein  Wetter,"  spricht  der  Held  im 
Vollgenuß  schwellender,  eisengepanzerter  Glieder  zu  der  flink  ihn  rüstenden 
Frau  und  feiert  aus  kriegjauchzender  Brust  das  Mannesfest  der  Waffenführung : 
„0  Liebe,  /  Sähst  du  heut  meine  Kämpfe  und  verstündest  /  Das  königliche 
Handwerk,  sähest  du  /  Drin  einen  Meister".  Der  Gebrochene,  Sterbende 
dann  legt  die  Wehr  hin:  „Eros,  schnall  ab!  Das  lange  Tagwerk  ist  /  Getan. 
Wir  müssen  schlafen  ...  —  Schartige  Stücke,  geht  /  Ihr  wart  edel  getragen  . 

2.  Die  Wunde. 

a)  Dichterische  Auffassung.  Shakesf>eare  erneuert  die  Vorstellung 
der  Alten  von  der  ruhmvollen  Wunde.  In  der  deutschen  Entwicklung 
bricht  wiederum  Lessing  den  Bann  der  Gottschedischen  und  wertet  das 
Motiv  charakterisierend  aus.  Philotas  staunt  den  wundenbedeckten  Veteranen 
Parmenio  an  (Sz.  5),  der  der  Kürze  halber  statt  der  verwundeten  lieber  die 
Glieder  aufzählt,  an  welchen  er  es  nicht  ist.  In  der  ersten  Szene  klaigt  der 
junge  Prinz:  „Und  nur  eine  Wunde,  nur  eine!"  Wie  einen  Kult  der  Waffe, 
so  bildet  Klopstock  einen  Kult  der  Wunde  aus.  Aus  einer  falschen  Lesaut 
des  Tacitus  erwächst  seine  Vorstellung  vom  Saugen  der  Wunden  bei  den 
Germanen  („Sauget,  Mütter  und  Weiber,  das  schöne  Blut  der  Schlacht",  im 
Bardenchor,  Hermannsschi.  Sz.  2  S.  64  u.  oft),  die  noch  bei  Kleist  (A.  Fries, 
Forschungen  S.  20)  beiläufig  auftaucht.    Klopstock  achtet  eingehend  auf  die 
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Pflege  der  Verletzungen :  „Die  kühlsten  Quellen  sind  die  besten  für  die  Wun- 
den", äußert  Hermann  (II  S.  114),  Siegmars  Lanzenwunde  wird  im  Bach 
gekühlt  (6  S.  95).  In  ., Hermanns  Tod",  der  hinter  der  Schlachtlinie  im  Bereich 
der  Nichtkombattanten  spielt,  findet  sich  gar  ein  entwickelter,  anachronistischer 
Sanitätsdienst.  Ehrfürchtige  Verehrung  gilt  der  Todeswunde,  Siegmars, 
des  Opferknaben,  und  diese  gefühlsschwere  Auffassung  macht  sich  Klinger 
zu  eigen :  „Laßt  bluten  meine  Wunden.  Todeswunden  sind  es,  doch  Wunden 
fürs  gerettete  Vaterland",  spricht  feierlich  der  König  im  Aristodymos  (1790 
S.  90);  Medea  erblickt  in  schauerlicher  Vision  (Werke  2,  308),  wie  ihre  ermorde- 
ten Kinder  auf  die  fortblutenden  Todeswunden  zeigen.  Still  phantasierend, 
sieht  Schillers  Leonorc  (Fiesko  IV,  14)  den  Gemahl  „an  tiefen,  tödlichen 
Wunden  zu  Boden  fallen".  Lessing  ist  dagegen  kühl,  dialektisch:  „Sie  ist 
nicht  tödlich,  sagte  der  Arzt,  und  glaubte  mich  zu  trösten.  —  Nichtswürdiger, 
sie  sollte  tödlich  sein!",  erwägt  Philotas  im  Anblick  seiner  leichten  Ver- 
letzung. 

Zu  Kranzgebinden  der  festlichen  Schlacht  werden  die  tiefen  Male  m 
Kleists  bildnerischer  Phantasie.  ..Die  Stirn  bekränzt  mit  Todeswunden" 
will  Achill  (v.  614)  die  Feindin  sehen,  die  dann  „die  blut'gen  Rosen",  den 
„Kranz  von  Wunden  um  sein  Haupt"  (2908)  vor  seiner  Leiche  schmerzvoll 
betrachtet.  Die  Wunde  ist  hier  nicht  allein  als  ruhmvoll,  als  erhaben,  sondern 
vor  allem  als  schön  angeschaut,  wie  schon  Klopstock  das  schöne  Blut 
und  die  schöne  Wunde  zelebriert.  „Dir  stehn  die  Worte  wie  die  Wunden 
schön",  sagt  Shakespeares  Duncan  (Macbeth  I,  2)  zum  berichtenden  Sol- 
daten, und  grandios  Antonius  vor  rauschendem  Fest  über  seme  Kriegsgesellen 
(III,  II):  „Ich  muß  heut  Nacht  /  Den  Wein  in  ihren  Narben  schaun".  Solcher 
Preis  schöner  Wunde  und  schöner  Narbe  ist  dem  pathetischen  Sturm  und 
Drang  gemäß.  Der  Räuber  Moor  wischt  Schweizers  Gesicht  ab  (III,  2): 
„Sonst  sieht  man  ja  die  Narben  nicht,  die  die  böhmischen  Reuter  in  deine 
Stirne  gezeichnet  haben  —  dein  Wasser  war  gut,  Schweizer  —  diese  Narben 
stehen  dir  schön".  (Philotas  Sz.  2:  „Dein  Gesicht  voll  Narben  ist  freilich  ein 
schöners  Gesicht  — ").  Im  Don  Girlos  II,  5  vergleicht  Alba  das  schimmernde 
Blut  mit  dem  Glanz  des  Edelgesteins :  ,An  der  Krone  funkeln  /  Die  Perlen 
nur,  und  freilich  nicht  die  Wunden,  /  Mit  denen  sie  errungen  ward."  „Blut 
glänzt  schöner  am  Mann  als  Gold",  übersetzt  Lenz,  Werke  3,  416  aus  Shake- 
speares Coriolan  I,  3,  aus  der  Szene,  worin  die  kriegerische,  starkgeistige 
röm;  ;che  Matrone  der  weichmütigen  Frau  entgegentritt,  die  vor  dem  Gedanken 
an  üie  blutige  Stirn  ihres  fechtenden  Gemahls  zurückschaudert.  „Ach  was. 
ihr  Närrin!  Das  ziert  mehr  den  Mann  /  Als  Goldtrophäen.  Der  Busen  He- 
kubas  /  Beim  Säugen  Hektors  war  nicht  reizender  /  Als  Hektors  Stirn,  wenn 
sie.  mit  Griechenschwertern  /  Im  Streite,  Blut  hervorspie."  Charakteristisch 
finden  selbst  die  männischen  Frauen  des  Sturm  und  Drangs,  gleich  Shake- 
speares Volumnia,  die  blutige  Wunde  und  die  Narbe  schön  und  liebkosen 
sie.  „Hast  du  Wunden,  wilder  Strabo?".  fragt  das  Weib  den  Krieger  bei 
Klinger  (Pyrrhus  I  S.  363),  wenn  er  aus  Staub  und  Schweiß  der  Schlacht 
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kommt.  „Und  hatt'  ich  sie,  sprang  sie  freudiger;  der  Küsse  bekam  ich  mehr." 
Für  Elfriedens  Mutter  (I,  2)  war  es  ein  Tag  stolzer  Freude,  als  ihr  Gemahl 
„aus  dem  Schottenkrieg  kam,  und  sie  zum  erstenmal  die  Narbe  einer  Wunde 
auf  seiner  Wange  küßte."  Don  Brankas*  Mutter  (Der  Günstling  II,  1)  küßt 
stolz  den  heimkehrenden  Helden :  „Wie,  ich  möchte  lächeln,  und  dem  Mauren 
danken,  der  diese  Narbe  so  kühn  über  deine  hohe  Stime  gezogen  hat." 

Feierlich  werden  die  Ehrenmale  gewiesen,  und  ihr  Anblick  hat  über  die 
Gemüter  Gewalt.  ,, Vergißt  man  Wunden  so  bald?",  mahnen  die  Räuber  (V,  2) 
den  wankenden  Hauptmann  und  reißen  ihre  Kleider  auf:  „Schau  her,  schau! 
Kennst  du  diese  Narben?  Du  bist  unser!  Mit  unserem  Herzblut  haben  wir 
dich  zum  Leibeigenen  angekauft",  und  Moor  ergibt  sich  ihnen:  „Die  Narben, 
die  böhmischen  Wälder!  Ja!  ja,  dies  mußte  freilich  bezahlt  werden."  Oder 
es  wird  im  Fiesko  I,  5  gefragt:  ,,Hat  darum  Herzog  Andrefis  seine  Niurben 
geholt  in  den  Schlachten  dieser  Lumpenrepublikemer ?"  Klingers  Feldherr 
Don  Brankas  (Der  Günstling  IV,  2)  fragt :  „Soll  ich  meine  Brust  öffnen.  Euch 
zeigen  wie  oft  der  Tod  um  Euretwillen  mich  angefallen  hat?"  (Ahnlich,  nach 
antiker  Chielle,  Collins  Coriolan  II,  3:  „Entblößen  will  ich  nun  /  Die  Brust; 
sie  ist  der  tiefen  Wunden  voll").  Gebhard  wiederum  bei  Klinger  (Otto  II,  6) 
bewundert  emphatisch  eine  gewaltige  Narbe:  „Wie  ihm  das  überm  Auge 
steht  —  'nein  gehauen  tief*  —  und  findet  an  seinem  Helden  die  antike  Forde- 
rung erfüllt,  dcis  sprechende  Zeugnis  der  Tapferkeit  abgelegt:  ,,Da  steht  er, 
so,  so,  —  ...  zerfetzt,  und  alle  Wunden  vorn".  So  ist  Siwards  (Macbeth  V,  7) 
erste  Frage  bei  der  Meldung  vom  Tod  seines  Sohns:  „Sind  die  Wunden  alle 
vom?",  und  er  feiert  auf  die  Antwort:  „Ja,  auf  der  Stirn",  klaglos  sein  heldisches 
Ende. 

Aber  die  pathetische  Auffassung  der  Wunde  ist  nicht  die  einzige  bei 
Shakespeare.  Sachlich,  schlicht,  ohne  jede  Spannung  Scigt  etwa  Antonius 
(IV,  7)  zu  seinem  Kampfgenossen:  „Du  blutst  tüchtig",  und  Scarus  stellt 
darauf  ohne  alle  Gefühlsbetonung  fest:  „Hier  hatt'  ich  eine  Wunde  wie  ein  T  / 
Doch  jetzt  ward  sie  ein  H,"  Es  läßt  sich  beobachten,  wie  in  der  Geniezeit  die 
Hohes  und  Gewöhnliches  universal  einschließende  Auffassung  Shaikespeares 
sich  in  zwei  Richtungen  teilt,  wie  sich,  um  die  typischen  Erscheinungen  gegen- 
einander zu  stellen,  die  Geistigkeit  des  jungen  Schiller  von  der  Geistigkeit 
des  jungen  Goethe  trennt.  Auf  die  fadenscheinige  Aufmunterung  des  Heil- 
bronner  Rates:  „Gibt  euch  eure  Liebe  zu  eurem  Kaiser  nicht  mehr  Mut?*, 
antwortet  Götz  natürlich-derb  und  nennt  das  Ding  beim  Namen :  „Nicht  mehr 
als  ihnen  der  Kaiser  Pflaster  gibt,  die  Wunden  zu  heilen,  die  sich  ihr  Mut 
holen  könnte'*  —  wo  die  Räuber  getragen  ihre  Narben  und  Wunden  anrufen. 
Lerse  hieb  bei  erster  Begegnung  Götzens  Panzerärmel  durch,  „daß  es  ein 
wenig  gefleischt  hatte",  während  Moors  Gesellen  in  poetischer  Aufhöhung 
von  vergossenem  Herzblut  sprechen,  womit  sie  ihren  Führer  sich  zu  eigen  ver- 
pflichteten. Gewiß  geht  daneben  der  kräftige,  zupackende  Sturm-  und  Drang- 
stil durch.  Der  Stürmer  Schiller  ist  wie  der  Stürmer  Klinger  noch  weit  davon 
entfernt,  in  Bild  und  Sprache  sorglich  auszuwählen.    Die  wackeren  Söldner 
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Dorias  wollen,  ein  Wort  Parmenios  (Philotas  Sz.  5:  „Wozu  hat  man  die  Knochen 
anders,  als  dass  sich  die  feindlichen  Eisen  darauf  schartig  hauen  sollen")  auf- 
nehmend, mit  ihren  teutschen  Knochen  Scharten  in  die  genuesischen  Klingen 
schlagen.  Aber  die  Anspannung,  der  Drang  zur  Geste,  leicht  bramarbasierend, 
ist  in  der  nur  scheinbar  dem  Cötzstil  nahen  Ausdrucksweise  zu  spüren. 

Es  lassen  sich  im  Gang  der  Entwicklung  Vermittler  zwischen  der  pathe- 
tischen und  der  realistischen  Auffassung  von  Wunde  und  Narbe  namhaft 
machen.  Der  junge  Tieck  feiert  gleich  Klinger  das  kriegerische  Mannesideal 
aus  Frauenmund.  Einen  tapferen,  männlichen  Mann  mögen  im  Karl  von 
Berneck  (I,  Schriften  II,  12)  alle  Frauen  gern.  Doch  wird  zugleich  gegen- 
läufig zum  Kult  der  Geniezeit  die  Narbe  nicht  mehr  als  schön  gepriesen,  son- 
dern als  entstellend  in  Kauf  genommen:  „Schön  ist  er  nicht,  denn  Narben 
in  Schlachten  und  Zweikämpfen  erhalten,  entstellen  sein  Gesicht."  Es  ist  von 
der  „grofJen  Schmarre"  die  Rede  (II,  22),  die  sein  Antlitz  verunziert.  Beide 
Richtungen  zu  Ende  geht  Kleist.  Neben  den  hochfestlichen  Bildern  der 
wundbekränzten  Stirnen  in  Penthesilea  steht  der  blutige  Horror  der  zer- 
fetzten Leiche  Achills,  die  nackte,  furchtbar  aufrichtige  Anschauung  grausig 
zerfleischter  Glieder.  Dazwischen  auch  die  schlichte  Betrachtung:  „Schau*! 
Eine  Wund',  und  das  recht  tief!  Du  Arme!",  womit  Prothoe  jene  Verletzung 
Penthesileas  mustert  (v.  2821),  die  unter  allen  dramatischen  Verwundungen 
am  meisten  disputiert  worden  ist. 

Der  Träger  bleibender  Kriegsverletzung,  der  Invalide,  wird  im  Soldatcn- 
stück  zur  rührsamen  oder  komischen  Figur,  Narben  und  Blessuren  im  ganzen 
sind  der  Anlaß  der  fortgeerbten  Ruhmredigkeit  des  Gloriosus  (vgl.  Stockmayer 
S.  46  u.  5  f.).  Von  der  komischen  Seite  zeichnet  etwa  Kotzebue  im  Grafen 
von  Burgund  IV,  3  den  Invaliden,  einen  angejahrten,  arg  zusammengehauenen 
Kriegskumpan,  der  als  Brautwerber  auftritt.  Eis  klingt  wie  Spott  auf  die  kriegs- 
begeisterten Frauen  Klingers,  daß  er  zum  Brautvater,  der  seine  Gebresten 
als  Zeugen  seiner  Tapferkeit  bewundert,  skeptisch  äui3ert:  „Guter  Vater! 
Ein  glattes  Kinn  ist  den  Weibern  lieber,  als  ein  glatter  Kopf.  Wenn  ein  Arm 
nicht  mehr  vermag  sich  um  ihren  Nacken  zu  schlingen,  so  fragen  sie  wenig 
darnach,  ob  er  von  Sarazenen  steif  gehauen  worden!"  Eine  noch  weit  „frag- 
mentiertere"  Gestalt  treibt  bei  Tieck  im  Prolog  des  Fortunat  (Schriften  3,  14  f.) 
unter  den  Anklägern  der  Fortuna  ihr  Wesen,  „ein  Auszug,  ein  Epitome  eines 
Menschen,  eine  abgekürzte  Übersicht,  eine  philosophische  Reduktion",  deren 
Leiblichkeit  so  dick  vernarbt  ist  wie  die  Rinde  einer  alten  Eiche.  Dem  ent- 
gegen steht  die  menschliche,  barmherzige  Auffassung,  die  aus  einem  schlichten 
Litd  Schubarts,  dem  „Bettelsoldat",  ergreifend  spricht  und  dem  rohen 
Spott  der  Gasse  über  die  Bresthaften  das  soziale  Elend  dieser  Ärmsten  ent- 
gegenhält. So  wird  etwa  Jean  Paul  im  „Hesperus"  (Werke  8,  Berlin  1826, 
S.  29)  ein  Scherz  über  die  Physiologie  und  Diätetik  der  Kriegskasse  zur  bitteren 
Anklage.  Sentimentalisiert  treten  diese  Figuren  in  das  Rührstück  ifflandischer 
Prägung  ein. 

Ein  paar  bedeutende  Invalide  der  ernsten  kriegerischen  Dramatik  sind  vor 
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allem  sachlich,  ohne  Tendenz  und  Rührseligkeit  gesehen.  Feinfühlig  be- 
handelt Lessing  Tellheims  steifen  Arm,  prachtvoll  kräftig,  mit  einem  Ein- 
schliig  grimmigen  Humors,  Goethe  das  Paar  Götz-Selbitz,  in  Kaiser  Maxi- 
milians Ausruf:  „Heiliger  Gott!  Heiliger  Gott!  Was  ist  deis?  Der  eine  hat 
eine  Hand,  der  andere  nur  ein  Bein,  wenn  sie  denn  erst  zwo  Hände  hätten  und 
zwo  Beine,  weis  wolltet  ihr  dann  tun?"  Bewundernd  faßt  Bruder  Martin 
Götzens  eiserne  Rechte,  und  der  wackere  Selbitz  hat  sich  p>ossenhafte  Züge, 
die  seiner  nicht  würdig  sind,  erst  in  der  Theaterbearbeitung  gefallen  lassen 
müssen.  In  diese  Reihe  gehört  auch  der  „würd'ge  Holzgebein"  Kleists, 
„der  seinen  Stock  im  Militär  geführt",  der  flüchtig  als  Evchens  Werber  im 
Zerbrochenen  Krug  auftaucht. 

b)  In  der  theatralischen  Darstellung  der  Wunde  behauptet  sich  die 
krude  Blutblase  der  englischen  Komödianten  (darüber  Devrient^  1,  168  f., 
vgl.  405;  Creizenach  DNL  23,  LXXXVIII  f.  und  am  reichsten  S.  Mauermann, 
Palaestra  Bd.  102,  1 13 — 15)  bis  weit  in  das  18.  Jahrhundert  hinein  (Devrisnt*  2, 
366;  408;  Petersen  S.  358  u.  365).  Noch  heute  wird  sie  beispielsweise  im 
chinesischen  Schauspiel  gebraucht.  Die  regelmäßige  Tragödie  verabscheut 
dann  m  ängstlicher  Opposition  alles  Blutvergießen  schlechthin.  Erst  die 
lessingische  Theorie  (Dramaturgie  9.  Stück,  Petersen  S.  365)  erfaßt  den  ent- 
scheidenden Gesichtspunkt.  Sie  verlegt  Vorgänge  dieser  Art  aus  der  Realität 
rn  die  Illusion  und  nimmt  damit  ohne  Zugeknöpftheit  die  Partei  des 
feineren  Gefühls.  Statt  der  abstoßenden  Wirklichkeit  von  Blut  und  Wunde 
soll  die  Phantasie  des  Zuschauers  in  Bewegung  gesetzt  werden.  Es  bedarf 
dazu  nur  einiger  Anweisungen,  nicht  der  vollständigen,  naturalistischen  Wieder- 
gabe. Diese  kommt  ohnehin  ohne  hinweisendes,  unterstreichendes  Wort  nicht 
aus,  wenn  sie  sich  nicht  gleich  den  blutrünstigen  Hinrichtungen  und  Marter- 
szenen der  Komödianten  zur  nervenaufpeitschenden  Blutszene  auswachsen  will. 
Denn  es  handelt  sich  zumeist  um  kleine,  schlecht  wahrnehmbare  Vorgänge, 
die  dem  Zuschauer  durch  den  Dialog  erst  sichtbar  gemacht  werden  müssen. 
(Als  Beispiel  diene  Shakespeare,  I  Heinrich  VI:  I,  4,  Talbot  über  den  ge- 
troffenen Salisbury  geneigt:  „Ein  Aug'  und  halb  die  Wange  weggeschmettert".) 
Wie  weit  daneben  das  leibliche  Auge  des  Publikums  befriedigt  werden  soll, 
ist  zumeist  eine  Freige  des  darstellerischen  Taktes,  die  nicht  aus  der  einzelnen 
Stelle,  sondern  aus  der  Gesamtstimmung  eines  Werkes  zu  lösen  ist.  Das 
Theater  des  Sturm  und  Drangs  hat  ganz  andere  Maßstäbe  als  etwa  dasjenige 
der  Klassik.  Die  Räuber  wissen  noch  nichts  von  der  poetischen  Dignität,  die 
eine  Verwundung  des  jungen  Piccolomini  gar  nicht  mehr  verstattet,  weil  sie 
unschön  wäre  und  das  dichterische  Bild  seines  Todes  nach  der  Anschauung 
des  Klassikers  Schiller  störte.  Kleist  wiederum  sieht  auch  dem  Grauenvollen 
furchtlos  ins  Auge.  Aber  es  ist  nicht  mehr  die  Liebe  zum  Krassen  schlechthin, 
wie  sie  das  unausgegorene  Stürmergeschlecht  regiert.  Die  Amazone  erblickt 
in  der  Entstellung  noch  immer  ehrfurchtsvoll  auch  den  hehren  Tempel  der 
Glieder  Achills,  und  anderwärts  schlägt  die  poetische  Auf  höhung  durch  schein- 
bar rein  sachliche,  theatralisch  notwendige  Mitteilungen  durch.    „Blut  füllt. 
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vom  Scheitel  quellend,  ihm  den  Mund",  heißt  es  im  Käthchen  (II,  8, 
Fries,  StvglL  4.  240  u.  Forschungen  S.  18  f.).  Man  steht  damit  der  Art  Schil- 
lers nahe,  dessen  Talbot  mit  getragener  Geste  dem  Blutstrom  seiner  Wunde 
freien  Lauf  gibt:  „So  strömet  hin,  ihr  Bäche  meines  Bluts".  Weit  über  das* 
theatergerechte  Sichtbarmachen  der  Vorgänge  hinaus  wird  damit  eine  dich- 
terische Gestaltung  gegeben. 

3.  Das  Pferd. 

a)  Dichterische  Auffassung.  Wie  neuartig  sich  die  Sturm- und  Drang- 
gesinnung zu  den  Dingen  der  Außenwelt  stellt,  tut  sich  sprechend  in  ihrem 
Verhältnis  zum  Pferd  kund.  In  dem  wilden  Reiterideal  der  Geniezeit  liegt  der 
Kern  ihres  Lebensgefühls,  alles  Junge.  Ungestüme.  Verwegene  beschlossen, 
ist  die  gültige  Vorstellung  vom  Manne  niedergelegt,  wie  ihn  der  Stürmer 
erträumt:  als  den  kriegerischen,  reisigen  Tatmenschen,  der  das  Schwert  zu 
führen  und  das  Roß  zu  tummeln  weiß.  In  einer  umfassenden  Monographie 
über  .,Roß  und  Reiter  in  Leben  und  Sprache.  Glauben  und  Geschichte  der 
Deutschen"  setzt  Max  Jahns  (2,  272  ff.  u.  284  ff.)  auseinander,  wie  um  die 
Mitte  des  18.  Jahrhunderts  der  kecke  Geist  des  K/unpagnereitens  die  abge- 
messene, kunstgerechte  Schulreiterei  der  alten  Zeit  verdrängt.  In  die  Dichtung 
(worauf  Jahns  in  dieser  Periode  weniger  als  in  früheren  achtet)  tritt  das  neue 
Ideal  im  Zusammenhange  des  ganzen  Erlebniswandels  mit  dem  Götz  ein. 
Noch  bei  Lessing  etwa  wird  beiläufig  (Minna  III,  2)  von  Martin  dem  vortreff- 
lichen Kutscher  erzählt,  dem  die  Pferde  im  vollen  Rennen  auf  Burr!  standen 
wie  die  Mauern :  das  ist  Dressur,  gegen  die  Natur  mühevoll  erreichtes  Zirkel- 
wesen gleich  der  französischen  Gartenkunst  und  der  korrektsteifen  Tracht, 
die  jetzt  unwillig  abgeworfen  wird.  So  erhält  auch  das  Pferd  seine  Freiheit. 
Nicht  mehr  die  wohlgezogene,  knechtisch  gedrillte  Kreatur,  sondern  das  wild 
sich  bäumende,  unbändige  Roß  liebt  der  Sturm  und  Drang.  Wenn  dieses 
Pferd  in  seinem  dahinbrausenden  Eigenwillen  vom  überlegenen  Manne  be- 
herrscht und  seine  rohe  Kraft  sinnvoll  geleitet  wird,  dann  genießt  er,  wie  in 
einem  prachtvollen  Gleichnis  des  jungen  Goethe  (An  Herder,  Juli  1772) 
oder  dem  Herzenswunsch  einer  Amazone  Klingers  (Elfriede  Akt  II  S.  354), 
das  Hochgefühl  vollendeter  Meisterschaft,  das  stolze  Bewußtsein  freier  Virtu- 
osität. Wie  Klingers  ritterlicher  König  (Elfriede  IV.  2)  es  faßt:  .Endlich 
fühl'  ich.  daß  ich  meine  Leidenschaften  wie  meinen  Tartar  lenke." 

Daß  die  Geniezeit  ihr  eigenes  Empfinden,  das  überschäumende  Tempera- 
ment und  die  ungebärdige  Kraft  in  das  Tier  legt,  setzt  voraus,  daß  man  mit 
ihm  fühlen  gelernt  hat  und  es  versteht.  Nicht  zufällig  kommt  zu  der  gleichen 
Zeit,  die  in  der  Dichtung  ein  enges  Band  der  Kameradschaft  von  Mann  und 
Roß  (Klingers  Otto,  o.  S.  93),  ein  Verhältnis  auf  du  und  du  zeigt,  in  der  hippo- 
logischen  Literatur  (Jahns  2,  315)  die  psychologische  Betrachtungsweise  auf. 
Dm  Pferd,  das  Tier  überhaupt  tritt  als  beseeltes  Wesen  unmittelbar  neben  den 
Menschen.  Wieviel  Früheren  verschlossenes  Gefühl  spricht  aus  knappen 
Venen  Mephistos,  der  im  Kerker  zum  Aufbruch  mahnt :  „Unnützes  Zagen  l 
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Zaudern  und  Plaudern!  /  Meine  Pferde  schaudern,  /  Der  Morgen  dämmert 
auf"! 

Die  junge  Dichtergeneration  lebt  mit  dem  Pferd;  man  braucht  an  Sesen- 
heim  und  Werther,  an  die  Werthertracht  (Jahns  2, 3 1 2)  nur  zu  erinnern .  G  o  e  t  he 
betont  noch  in  Dichtung  und  Wahrheit,  wie  das  frische  Reiten  jener  Jahre  die 
melancholischen  Fußwanderungen  glücklich  verdrängt  habe.  Klinger,  in 
allen  Kavalierkünsten  voran,  ist  ein  vortrefflicher  Reiter,  Maler  Müller 
(o.  S.  113)  ein  besorgter  Pferdefreund.  Den  Räubern  und  dem  Fiesko  zum 
mindesten,  mit  ihrem  Kult  des  Pferdes,  und  der  an  Bildern  von  Roß  und  Reiter 
reichen  Sprache  Schillers  (herausgegriffen  sei  nur  Piccolomini  1,  2)  sieht 
man  die  Qualifikation  des  Karl'sschülers :  „Reuten  schlecht"  nicht  an.  Was 
Lady  Milfort  in  Kabale  und  Liebe  11,  1  in  der  Erregung  befiehlt:  „Man  soll 
mir  den  wildesten  Renner  herausführen,  der  im  Marstall  ist.  Ich  muß  ins 
Freie  —  Menschen  sehen  und  blauen  Himmel  und  mich  leichter  reiten 
ums  Herz  herum"  —  kennzeichnet  erschöpfend,  was  der  Sturm  und  Drang 
im  Tummeln  des  Pferdes  sieht,  so  wie  sie  dann  sein  Pferdeideed  umschreibt: 
„Es  ist  verdrießlich,  ein  Roß  zu  reiten,  das  nicht  auch  in  den  Zügel  beißt." 

Wo  der  kriegerische  Sturm-  und  Drangheld  in  der  Fülle  seiner  kraftvollen 
Schönheit  vorgestellt  werden  soll,  wird  er  durchweg  gezeichnet,  wie  er  stolz  zu 
Pferde  sitzt.  Es  gibt  kaum  ein  Stück  in  dieser  Zeit,  das  nicht  einen  Einzug  seines 
Helden  zu  Pferd  oder  dergleichen  aufwiese.  (Eine  Zusammenstellung  darüber 
bei  Minor  u.  Sauer  S.  276  f.).  Als  Prototyp  lainn  eine  Stelle  des  Fiesko  (II,  1 1) 
dienen :  „Ich  sah  ihn  durch  die  Stadt  galoppieren.  Nie  sah  ich  unsem  gnädigen 
Herrn  so  schön",  schwärmt  Bella  von  Fiesko.  „Der  Rapp  prahlte  unter  ihm 
und  jagte  mit  hochmütigem  Huf  das  andrängende  Volk  von  seinem  fürstlichen 
Reiter."  Alba  bei  Goethe  beobachtet  vom  Zimmer  aus  Egmonts  Einreiten 
in  den  Hof,  Klärchen  erinnert  die  Mutter  daran,  wie  sie  Egmont  am  Fenster 
vorbeireiten  sahen  und  er  heraufgrüßte.  Kaspar  der  Thorringer  wird  beim 
Einreiten  in  die  Stadt  (II,  1)  wie  ein  Kaiser  geehrt  und  umdrängt,  das  Volk 
küßt  seine  Hände,  seine  Sporen  und  selbst  sein  Pferd.  Das  reiterliche  Mannes- 
ideal feiert  am  höchsten  Klinger.  Hingerissen  bewundem  seine  Mädchen  und 
Frauen  (Otto  1,  8;  Elfriede  III,  6)  den  Mann,  der  das  Tier  vollendet  beherrscht, 
und  selbst  die  Frau  erscheint  am  hehrsten  als  kühne  Reiterin  (Die  neue  Arria 
III,  I ;  Grisaldo  III,  4).  Köstliche  Pferde,  deren  Wuchs  und  herrliche  Gestalt 
begeistert  gepriesen  wird,  sind  das  vornehmste  Geschenk  nicht  allein  unter 
Männern  (Zwillinge  I,  4)  sondern  auch  für  die  Geliebte.  Die  Verehrung  für 
das  Pferd  geht  so  weit,  daß  Grisaldo  als  Zeugnis  seiner  Liebe  m  zwei  Jahren 
der  Abwesenheit  (III,  4)  allein  anführen  darf:  „Hab  ein  Pferd  für  dich  ge- 
fangen, es  war  meine  tägliche  Sorge.  Ich  sah  dich  reiten."  Völlig  mit  seinem 
Pferd  verwachsen  ist  der  heißblütige  Halbsarazene  Heinrich  von  Kastilien 
im  Konradin;  er  schwört  bei  seinem  Roß,  seinem  Araber,  seinem  wilden 
Pferd  (I,  4). 

Die  reiterliche  Sorge  für  den  treuen  Gefährten  lernten  wir  in  Klingers 
Otto  und  beim  Maler  Müller  kennen.  Das  einzige,  was  Grisaldo  (1,  1)  anordnet. 
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bevor  er  nir  Lichr»f>achl  mit  Her  Maurcnprinze»sin  abdreht.  iM:  „Reitet  tum 
Herr,  und  »orj^rt  meine  braven  Rosse".  Der  Raii(x-r  Moor  (II.  3)  heißt  ScK%vei- 
zer  seinen  Rap|x-n  mit  Wem  waschen,  wie  Kleists  Achill  sein  erhitztes  Gespann 
(v.  5i8).  Von  Satteln.  Zäumen.  I'üttern  und  tränken  ist  im  wirklichkeitsnahen 
Ceniedrama  vielfach  die  Rede.  Das  Ritterstück  rechnet  dann  alle  diese  I3inge 
zu  seiiKm  festen  Motivbestand.  Nur  ab  und  7u  finden  sich  wirmefe,  aus 
eiRcnem  Fühlen  geschöpfte  Föne,  so  l>ei  J.  Maier  eine  scherzhafte  Unter- 
haltunf;  ülx-r  den  Charakter  des  Firrrs  (Sturm  2.  Fassung  I.  3),  oder  eine 
UntcrweisunR  im  Dienst  des  Reiters  (I-iist  I.  2).  Größere  Innigkeit  spricht 
wiederum  aus  der  Tieckschen  Dramatik.  Hülisch  tut  sich  jungritterliche 
Unberührtheit  von  Frauenminne  im  Karl  von  Berneck  kund,  wo  Reinhard 
(Schriften  II.  13)  gesteht:  ..Bis  jetzt  ist  nur  mein  Streitroß  immer  noch  schöner 
vorgekommen,  als  jedes  weibliche  Geschöpf,  das  ich  sah."  Sem  keckes  Dahin- 
sprcngen  gehört  wie  Golos  wildes  Reiten,  Sprung  und  Sturz  auf  herrlichem 
Tier  (Genovcva.  Schriften  2,  9  ff.)  zu  dem  Rciteridcal  des  Sturm  und  Drangs. 
Daneben  wendet  sich  Tiecks  verweilende  Betrachtung  des  CjegenstärKÜichen 
auch  dem  Pferd  zu.  Fr  schildert  im  Octavian  (1 ,  200)  aus  anpreisendem  Händler- 
mund einen  stattlichen  Hengst  und  läfit  den  jungen  Rorens  das  Hochgefühl 
des  kühnen  Reitens  vorweg  gcnicf^n  —  in  der  behaglichen  Ausführlichkeit 
eines  dramatisierten  Pferdemarktes,  aber  auch  lebendig  und  eindrirtglich.  Er 
kehrt  zu  der  Figur  eines  Roßkamms  zurück  im  Fortunat  (I.  Teil,  3,  134  (f.), 
wo  sicichcrweisc  ein  junger,  unerfahrener  Käufer  in  den  Schlingen  des  aus- 
gclernten  Pfcrdchandels  gefangen  wird. 

Die  poetische  Erfassung  des  Rosses  gipfelt  in  Kleist,  und  zwar  nach 
ihren  beiden  Richtungen,  der  intimen  Einfühlung  in  das  Tier  sowohl  wie 
seiner  groiMichtcrischcn  (ocstaltung.  Der  kundige  Reiter  spricht  schon  aus 
)encr  bildkraftigen  Schilderung  der  Jagd  zu  Pferde  in  den  Schroffensteinem 
(I.  I),  die  mit  dem  Ausgreifen.  Vorschießen  und  Durchgehen  eines  erregen 
Pferdes  aus  dem  RofJgcwimmel  des  Jagdgeschwaders  so  treu  nicht  sein  könnte, 
wenn  sie  nicht  erlebt  wäre.  Für  die  intime  Tierdarstellung  braucht  an 
die  unvergleichlich  gebildeten  Rappen  des  KohlhaAs.  an  denen  keine  kleiitste 
Regung  eines  Muskels,  keine  leiseste  Veränderung  in  ihrem  Habitus  verloren 
geht,  nur  erinnert  zu  werden.  Dem  grenzenlosen  Mitleid  mit  ihrem  iammer- 
vollen  Zustand  mag  nach  dem  Sinne  des  Roßhändirrs  die  ganze  Welt  aufge- 
opfert werden.  In  seine  Sphäre  gehört  schon  ein  beiläufiges  Bild  der  Schroffen* 
Steiner  (818  ff.)  vom  ehrlichen  Pferdekauf,  wie  überhaupt  im  Bildschatz  der 
kicistischen  Sprache  die  Pferdekennerschaft  des  Dichters  vielfach  offenbar 
wird  (z.  i'>.  Schroff.  708  f.  u.  Penth.  1841).  Das  innige  Verhältnis  zum  Tier 
zeigt  am  meisten  das  Käthchen.  In  der  Szene  am  Bach,  wo  Gottschalks  un- 
ruhige Mordrruihrc  dem  Kinde  Furcht  cinfU>fJt.  ist  lieste  Überlieferung  des 
Ritterstucks  zartsinnig  aufgenommen.  Im  Traum  unter  dem  Holunderbuach 
sieht  dai  .Mädchen  drn  Gchebtrn  zu  Pferde  —  auf  dem  Schimmel,  nicht  dem 
Fucfts  —  und  es  beschwichtigt  den  vermeintlich  Absteigenden,  der  nach  dem 
Knappen  ruft:  die  Licse  läuft  nKht  weg.    Neben  dieser  herzlichen  Vertrau- 


Das  Pferd.  .  409 

lichkeit  bricht  aber  auch  die  pathetische  Auffassung  des  Tieres  durch.  Das 
arme  Kind  nächtigt  bei  dem  gleichgültigen  Grafen  auf  der  Streu,  „die  seinen 
stolzen  Rossen  untergeworfen  wird"  (I,  I),  und  diese  bildhafte  Prägung  klingt 
leitmotivisch  durch  dcis  Stück  fort.  Kunigunde  wird  mit  der  Begeisterung 
Klingers  für  reitende  Frauen  als  Amazone  im  hochfestlichen  Einzug  zu  Pferde 
geschildert  (II,  6),  wie  sie,  ,,emer  Fabel  gleich,  von  den  Rittern  des  Landes 
umringt"  einherzieht,  daß  selbst  die  Kiesel,  die  unter  ihr  Funken  sprühen, 
sie  bewundem.  Deis  sind  Bilder  aus  der  Welt  Penthesileas,  aus  jener  blendenden, 
sinnbetörenden  Pracht  des  Krieges,  die  über  die  skamandrischen  Ebenen  aus- 
geschüttet wird,  und  die  auch  das  kriegerische  Roß  zu  höchstem  Glänze  über- 
goldet. Kleists  Blick  für  Pferd  und  Reiter  läßt  sich  die  Vorstellung  des  berit- 
tenen Achill  trotz  Homer  nicht  entgehen:  „Auf  einem  Hügel  leuchtend  steht 
er  da,  /  In  Stahl  geschient  sein  Roß  und  er"  —  (v.  1037  f.),  ganz  ähnlich  wie 
später  (Homburg  540  f.)  der  Kurfürst  angeschaut  wird:  ,,Auf  einem  Schimmel 
herrlich  saß  er  da  /  Im  Sonnenstrahl,  die  Bahn  des  Siegs  erleuchtend".  Neben 
diese  statuenhaften  Reiterbilder  tritt  dcks  Meisterstück  dichterischer  Schilde- 
rung bewegter  Rosse,  dahinstürmender  Renner :  Achills  Wagenfahrt  (v.  356  ff.), 
vom  Auftauchen  seines  Gespanns  am  Horizont  über  die  jagende  Hast  sich 
überstürzender  Verfolgung  bis  zum  Vollgenuß  des  Sieges,  worin  der  Lenker 
Automedon  „die  Rosse  schrittweis,  /  Die  dampfenden",  an  Achills  Seite  führt  — 
gleichsam  die  dramatische  Erfüllung  dessen,  wfis  der  junge  Goethe  als  freies 
poetisches  Bild  gestelltet  hatte.  Zu  einem  Doppelwesen  höherer  Art,  zum  völligen 
Einssein  wird  Roß  und  Männin  verschmolzen  in  dem  Bild  der  königlichen 
Arricizone,  der  jungfräulichen  Reiterin,  deren  triumphale  Erscheinung  zu 
Pferde  Kleists  Auge  rastlos  umbuhlt.  Zuerst  zu  Roß,  an  der  Spitze  ihrer 
Jungfrauen  aufgepflanzt,  tritt  Penthesilea  vor  unser  geistiges  Gesicht:  „Und 
seine  Gold-  und  Purpurtroddeln  regend,  /  Zerstampft  ihr  Zelter  unter  ihr  den 
Grund"  (61).  Es  ist  ohne  Beispiel,  wie  dieses  Tier,  das  ,, gefleckte  Tigerpferd" 
(224),  der  , .Schecke"  oder  auch  „der  Tiger"  schlechthin  genannt,  angeschaut 
und  unablässig  charakterisiert  wird,  wie  der  Dichter  immer  wieder  einen 
neuen  bestimmenden  Zug  der  Erscheinung,  ein  Merkmal,  eine  Bewegung 
wie  im  Sprunge  hascht.  Das  edle  Roß  wird  gesehen  im  ungeduldigen  Hzurren 
(61 ;  619),  im  stolzen,  geflügelten  Sichbäumen  in  die  freie  Luft  (1020;  1065), 
im  unruhig  suchenden  Trabe  (302),  der  äußersten  Schnelle  der  Hetzjagd, 
„wenn  sich  ganz  aus  die  Dogge  streckt"  (399  ff.),  in  den  Wendungen  des 
Fechtens  (190)  und  im  schmetternden  Sturz  (325  ff. ;  427  ff.).  Wie  die  Häupter, 
„geschmückt  mit  Blessen",  von  Achills  Roßgespann,  erblickt  man  den  Hals, 
„den  mähnumflossenen,  des  Schecken"  und  sieht  ihn  in  den  Goldzaum  beißen 
(189  f.).  So  wird  die  Reiterin  beobachtet,  wie  sie  sich  „mit  einer  zuckenden 
Bewegung"  biegsam  vom  Rücken  des  Pferdes  schwingt  (72),  und  nicht  über- 
sehen, wie  sie  dabei  die  Zügel  weggibt.  Oder  sie  wird  geschildert,  wie  sie  im 
Kampf  das  Roß  souverän  tummelt,  dem  Mordhieb  ausv/eichend  wendet  und 
zum  blitzschnellen  Enteilen  die  Zügel  schießen  läßt  (190  f.).  Wo  wäre  der 
eingewachsene  Sitz  zu  Pferde  zwingender  geformt  als  mit  den  Worten:  „Seht! 
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wie  sie  mit  den  Schenkeln  /  De«  Tigers  Leib  inbrünstiglich  umarmt  f*  —  wo 
die  letzte  Willensanspannung  im  sausenden  Dahinjagen  leidenschaftlicher  ge- 
geben als  in  dem  Bilde:  „Wie  sie.  bis  auf  die  Mahn'  herabgebeugt.  /  Hinweg 
die  Luft  trinkt  lechzend,  die  sie  hemmt  T*  Es  ist  hier  ein  Höchstes  an  prall 
gesättigter  Anschauung  und  zugleich  dichterischer  Sublimierung  von  Roß  und 
Reiter  geleistet. 

b)  Das  Pferd  auf  der  Bühne.  Kommt  man  von  Kleist,  so  wird  mit 
aller  Schärfe  klar,  wie  weit  die  reale  Verwendung  von  Pferden  im  Theater 
dem  Eindruck  nach  notwendig  hinter  der  dichterischen  Vorstellung  zurück- 
bleiben muß.  Es  tritt  dazu  die  stets  fühlbare  Störung  der  Illusion  —  wozu  es 
nicht  jener  anstößigen  Äuf^erung  unbefangener  Tiernatur  an  den  unpassendsten 
Stellen  bedarf,  woran  sich  zahlreiche  Theateranekdoten  ergötzen  (von  Unzel- 
mann  erzählen  Kleists  Abendblätter  eine,  Werke  4,  198;  von  Nestroy  Flögel- 
Bauer.  Geschichte  des  Grotesk- Komischen  1.  363)  —  die  vielmehr  schon 
gegeben  ist  mit  dem  blofJen  Erscheinen  des  Tiers,  das  aus  einer  andern,  aus 
der  alltäglichen  Realität  in  die  fiktive  der  Bühne  hineinstößt.  Dieser  Zwie- 
spalt war  auf  der  antiken  Bühne,  wenn  nicht  aufgelöst,  so  doch  bei  weitem 
geringer,  weil  sie  unter  dem  wirklichen  Himmel,  nicht  abgesondert  von  der 
Natur,  sondern  in  der  Natur  stand.  Damit  war  sie  zugleich  vor  den  Zufällen 
geschützt,  die  sich  im  modernen  Theater  beim  Aufziehen  Berittener  aus  dem 
brettemen  Bühnenboden  und  dem  luftigen  Pappenwerk  der  Kulissen  so  leicht 
ergeben.  Die  Steinfliesen  und  der  gewachsene  Boden  der  Orchestra  ertrugen 
den  Schlag  wirklicher  Hufe,  die  festgehaltene  Naturhaftigkeit  des  Theaters 
die  schwere  Fülle  wirklicher  Pferdeleiber.  Eine  Verletzung  der  tragischen 
Würde  war  demnach  nicht  zu  besorgen,  um  so  weniger,  als  man  die  Verwendung 
der  Rosse,  wie  W.  Schlegel  bei  der  Behandlung  dieser  Frage  her>orhebt 
(Dramat.  Kunst  u,  Litt.^  3.  208).  auf  feierliche  Aufzüge  beschränkte  und  sie 
nicht  ..in  der  wilden  Unordnung  eines  Gefechtes"  sehen  ließ.  Dagegen  ver- 
meidet die  Bühne  Shakespeares  die  Pferde  grundsätzlich  und  durchbricht 
die  Konsequenz  darin  durch  keinerlei  Konzession  an  das  Publikum  (o.  S.  79). 
Eis  kennzeichnet  das  untheatralische  Geniedrama,  daß  es  in  dieser  Beschrän- 
kung seinem  Meister  nicht  folgt,  nicht  dem  Publikum  zu  Gefallen,  sondern 
weil  es  die  Natur  selbst  anstatt  ihrer  theatralischen  Spiegelung  zu  geben  sich 
unterfängt.  Die  technischen  Prozeduren,  das  Auftreten  der  Pferde  zu  um- 
gehen, allerhand  motivierende  Vorwände  um  sie  hinter  der  Szene  zu  halten 
und  zu  verdecken,  kommen  damit  erst  später  zu  Ehren.  Die  frühen  Kampf- 
pantomimen eines  Törring  und  Längenfeld  zeigen  noch  so  unbekümmert  wie 
Götzens  Reiteraktion  ganze  Scharen  von  Berittenen,  während  allerdings  zu 
gleicher  Zeit  der  Maler  Müller  schon  den  anderen  Weg  einschlägt. 

Auf  einem  andern  Blatte  steht  die  Verwendung  von  Pferden  aus  theatra- 
lischer Spekulation  (vgl.  dazu  Petersen  256  f.).  Treffend  bemerkt  W.  Schlegel 
(3,  208),  die  Erfahrung  lehre,  ..daß.  wenn  man  Gefechte  der  Reiterei  anbringt. 
die  Menschen  neben  den  vierfüßigen  Schauspielern  bald  zu  Nebenpersonen 
werdoi"  —  aber  das  besondere  Interesse  an  den  Vierfüßlern  ist  es  gerade. 


Das  Pferd.  41 1 

worauf  die  Unternehmer  bauen.  Der  Hund  des  Aubry  spielt  in  der  weima- 
rischen Theatergeschichte  eine  symbolische  Rolle,  auf  die  Wiener  Verhältnisse 
zielt  eine  Anekdote  aus  Schröders  Mund  (Fr.  L.  Schmidt,  Denkwürdigkeiten  I , 
1%),  wonach  Reitfertigkeit  erstes  Erfordernis  für  einen  Schauspieler  gewesen 
wäre,  der  dort  engcigiert  sein  wollte.  Eis  ist  die  allgemeine  Stimme  des  naiven 
Publikums,  die  Tieck  in  den  Zwischenaktsunterhaltungen  des  „Gestiefelten 
Katers"  (Schriften  5,  200  f.)  zu  Wort  kommen  läßt:  „Es  sind  die  Leute  selten 
so  dreist,  Pferde  aufs  Theater  zu  bringen,  —  und  warum  nicht?  Sie  haben 
oft  mehr  Verstand  als  die  Menschen  .  .  .  Ich  möchte  wohl  em  ganzes  Stück 
von  lauter  Husaren  sehn  —  ich  mag  die  Kavallerie  so  gern."  Die  Op>er 
geht  mit  prunkvollen  Aufzügen  von  Reitern  und  Wagen  voran,  und  das  Pferde- 
sp>ektakel,  wie  es  sich  zumeist  an  den  Namen  Schikaneder  knüpft,  steht  in 
einer  viel  älteren  Tradition  als  man  denken  möchte.  Das  mittelalterliche 
Turnier  lebt  noch  im  1 7.  Jahrhundert  als  „Karusel"  (Jahns,  RR  2,  224)  fort, 
der  kunstgerechten  Darstellung  eines  Reitergefechtes,  und  auch  zum  ,, Reiter- 
ballet" hat  das  Pferdewesen,  das  sich  am  behaglichsten  auf  der  Wiener  Bühne 
breitmacht,  die  „Roßkomödie"  (Devrient^  3,  317;  v.  Komorzynski  S.  25  u. 
58;  Kilian,  Dramaturg.  Blätter  l,  177  ff.)  starke  Beziehungen.  Das  Ritterdrama 
vor  allen  andern  mußte  den  Handlungsvorwand  zur  Entfaltung  der  Zirkus- 
künste hergeben,  und  W.  Schlegel  konnte  mit  Grund  über  die  ganze  Gattung 
klagen:  „Aus  Ritterstücken  sind  wahre  Reiterstücke  geworden,  die  zuletzt 
mehr  von  Pferden  als  von  Menschen  aufgeführt  zu  werden  verdienen."  So 
fragte  sich  in  späteren  Jahren  Grill  parzer  vor  einem  verschwenderischen 
Pariser  Pferdespektakel  (Tagebuch  auf  der  Reise  nach  Frankreich  und  Eng- 
land, Werke,  Cottasche  Weltlit.  20,  63),  ob  die  Schauspieler  zugleich  Kunst- 
reiter, oder  die  Kunstreiter  zugleich  Schauspieler  seien,  weil  die  Hauptpersonen 
des  Stücks  so  halsbrecherische  Dinge  zu  Pferde  machten.  Das  Wesentliche 
spricht  Tieck  (Krit.  Schriften  4,  368)  aus,  der  in  einem  eigenen  Theater  für 
Seiltänzer  und  Pferdekünste  in  Southwark  den  Gipfel  aller  Roßkomödie,  einen 
unmöglich  scheinenden  Burgsturm  zu  Pferde  mitansah :  ,,Wohl  der  Stadt,  die 
dazu  eine  eigene  Bühne  hat,  und  also  nicht  alles  auf  das  sogenannte  National- 
theater nehmen  darf.  Das  Tolle  und  Abgeschmackte  wird  um  vieles  gemildert, 
wenn  es  sich  in  einer  ihm  eigentümlichen  Bahn  bewegt,  und  weder  die  Er- 
wartung getäuscht  wird,  noch  das  Widersinnige  sich  die  Miene  der  Kunst  und 
Bildung  gibt." 
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(Die  Verfasser  aller  beiläufiger  herangezogenen  Schriften  siehe  im  Register,  das  jeweils  die  Stdie 
nachweist,  wo  die  betr.  Arbeit  zuerst  genannt  und  bibliographisch  verzeichnet  ist.) 

I.  Mit  Namen  abgekürzt  zitierte  Literatur. 

Bellermann  =  Ludwig  Bellermann,  Schillers  Dramen.  i.Aufl.,  Berlin  1888 — 91. 
2  Bde. 
Berger  —  Karl  Berger,  Schiller,  Sein  Ld>en  und  seine  Werke,  5.  Aufl.,  München 
1910-11,  2  Bde. 
Beyträge  —  Beytrüge  zur  critischen  Historie  der  deutschen  Sprache,  Poesie  und 
Beredsamkeit,   hrsg.   von  einigen  Mitgliedern  der   Deutschen  Gesell- 
schaft in  Uipzig.  1732-44.  8  Bde. 
Biedermann  =  Karl  Biedermann,  Deutschland  im  18.  Jahrhundert,  Leipzig  1854 — 80, 

5  Bde. 
Brahm  Ritt.  ==  Otto  Brahm,  Das  deutsche  Ritterdrama  des  18.  Jahrhunderts.  Studien 
über  Jos.  Aug.  von  Törring,  seine  Vorgänger  und  Nachfolger.  StraR- 
burg  1880  (Quellen  und  Forschungen  40). 
Devrient  —  Eduard  Devrient,  Geschichte  der  deutschen  Schauspielkunst,  I.  Aufl., 

Leipzig  1848-74.  5  Bde. 
Gervinus  —  G.  G.  Gervinus,  Geschichte  der  deutschen  Dichtung,  5.  Aufl..  hrsg. 

von  K.  Bartsch.  Uipzig  1871-74.  5  Bde. 
Gundolf  -  Friedrich  Gundolf.  Shakespeare  und  der  deutsche  Geist.  Berlin  1911. 
Haym  -^  Rudolf  Haym.  Die  romantische  Schule.  3.  Aufl.,  hrsg.  von  O.  Walzel. 
Berlin  1914. 
Heinsius  -  W.  Heinsius,  Allgemeines  Bücherlexikon. 
Herrigs  Archiv  =  Archiv  für  das  Studium  der  neueren  Sprachen  und  Literaturen,  be- 
gründet von  Ludwig  Herrig,  1846  ff. 
Holzmann  u.  Bohatta   -  Michael  Holzmann  und  Hanns  Bohatta,  Deutsches  Anonymen- 
Lexikon.  Weimar  1902-09,  5  Bde. 
Jihns  KW  —  Max   Jahns,   Geschichte   der    Kriegswissenschaften   vomehnJich    in 
Deutschland,  München  und  Leipzig  1890—91.  3  Bde.  (Geschichte  der 
WnsoMchaften  in  Deutschland,  hrsg.  durch  die  histor.  Kommission 
der  k«I.  bayer.  Akademie  der  Wiss.:  Neuere  Zeit.  Bd.  21). 
Jihnt  RR  —  Max  Jihns.  Roß  und  Reiter  in  Leben  und  Sprache.  Glauben  und 
Geschichte  der  Deutschen.  Eine  kulturhistorische  Monographie    Lrip- 
ag  1872.  2  Bde. 
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Jördens  —  Karl  Heinrich  Jördens.  Lexikon  deutscher  Dichter  und  Prosaisten, 
Leipzig  1806-11.  6  Bde. 
Jonas  =  Schillers  Briefe.    Hrsg.  und  mit  Anmerkungen  versehen  von  Fritz 
Jonas.    Kritische   Gesamtausgabe.    Stuttgart  usw.   o.   J.    [1892 — %], 
7  Bde. 
Kayser  =  Ch.  C.  Kayser,  Vollständiges  Bücherlexikon. 
Koberstein  =  Aug.  Koberstein,  Grundriß  der  Geschichte  der  deutschen  National- 
literatur.  5.  umgearbeitete  Aufl.  von  K.  Bartsch,  Leipzig  1872 — 73, 
5  Bde. 
Kühnemann  =  Eugen  Kühnemann,  Schiller,  3.  Aufl.,  München  1908. 

Legband  =  Paul  Legband,  Münchener  Bühne  und  Literatur  im  18.  Jahrhundert, 
München  [1901 — [1904.     (Oberbayer.  Archiv  für   vaterländische  Ge- 
schichte 51). 
Lohmeyer  =  Walter  Lohmeyer,  Die  Dramaturgie  der  Massen,  Berlin  u.  Leipzig 
1913. 
Meusel  Lex.  =  Joh.  Georg  Meusel,  Lexikon  der  vom  Jahr  1750  bis  1800  verstorbenen 
teutschen  Schriftsteller,  1802—16,  15  Bde. 
Minor  =  Jakob  Minor,  Schiller.    Sein  Leben  und  seine  Werke.    Berlin  1890, 
Bd.  1  u.  2. 
Minor  u.  Sauer  =  Jakob  Minor  und  August  Sauer,  Studien  zur  Goethe-Philologie, 
Wien  1880. 
Mundcer  =  Franz  Muncker,  Friedrich  Gottlieb  Klopstock.    Geschichte  seines 
Lebens  und  seiner  Schriften.  Stuttgart  1888. 2.  [Titel-JAufl.,  Berlin  1900. 
Petersen  =  Julius  Petersen,  Schiller  und  die  Bühne.    Ein  Beitrag   zur  Lite- 
ratur- und  Theatergeschichte  der  klassischen  Zeit.    Berlin  1904  (Pa- 
laestra  32). 
Rabany  =  Charles  Rabany,  Kotzebue,  sa  vie  et  son  temps,  ses  CEuvres  dra- 
matiques.    Paris-Nancy  1893. 
Rieger  =  Max  Rieger,  Friedrich  Maximilian  Klinger.    Sein  Leben  und  seine 
Werke.    Darmstadt    1880—%,  2  Bde.   (Klinger   in  der  Sturm-  und 
Drangperiode,  und  Klinger  in  seiner  Reife,  mit  einem  Briefbuch). 
Scherer  =  Wilhelm  Seh  er  er,  Geschichte  der  deutschen  Literatur,   12.  Aufl., 
Berlin  1910. 
Sdilegel,  Dramat.  Kunst  u.  Litt.  =  August  Wilhelm  Schlegel,  Ueber  dramatische  Kunst  und 
Litteratur.    Vorlesungen.    2.  Aufl.,  Heidelberg  1817,  3  Bde. 
Schmid,  Chronol.  =  Christian  Heinr.   Schmid,   Chronologie   des   deutschen  Theater« 
(1775).  Neudruck  von  Paul  Legband,  Berlin  1902  (Schriften  der  Gesell- 
schaft für  Theatergeschichte  1). 
Schmidt,  Lessing  =  Erich    Schmidt,    Lessing.     Geschichte    seines    Lebens    und    seiner 

Schriften.    2.  veränderte  Aufl..  Berlin  1899,  2  Bde. 
Schnorrs  Archiv  =  Archiv  für  Literaturgeschichte.   Jahrg.  1  u.  2  hrsg.  von  Gosche,  folg. 
von  Schnorr  von  Carolsfeld,  1870 — 85. 
Schütze  =  Joh.  Friedrich  Schütze,  Hamburgische  Theatergeachichte,  Ham- 
burg 1794. 
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Stockirayer  -  Karl    Hayo'  von   Stockmayer.    Dm   deutsche   SoidatcmtOck   «iet 
18.   Jahrhunderts  seit  Lessings  Minna  von   Barnhelm.  Weimar    1898 
(Literarhistor.  Forschungen  von  Schick  u.  Waldberg  10). 
Waniek  —  Gustav  Waniek,  Gottsched  und  die  deutsche  Literatur  seiner  Ztil, 
Leipzig  1897. 
WeiBenfels    -  Richard  Weißenfels.  Goethe  im  Sturm  und  Drang.  Bd.  I,  Halle 
1894. 
Wekrich  =  Richard  Weltrich.  Friedrich  Schiller.  Geschichte  seines  Lckeoa  und 
Charakteristik  seiner  Werke.    Bd.  I.  Stuttgart  1899. 
Wurzbach  --^  Constantin  von  Wurzbach.  Biographisches  Lexikon  des  Kawertums 
Osterreich,  Wien  1856-91.  60  Bde. 

2.  Siglen. 

ADE  =  Allgemeine  Deutsche  Biographie.  Leipzig  1875  ff. 
AfdA  =  Anzeiger  für  deutsches  Altertum.  Leipzig  u.  Berlin  1876  fi. 
DjG  =  Der  iunge  Goethe.   Neue  Ausgabe  in  sechs  Binden  besorgt  von  Max 
Morris.  Leipzig  1909 — 12. 
DLD  —  Deutsche  Literaturdenkmale  des  18.  und  19.  Jahrhunderts,  hrsg.  von 

B.  Seuffert  und  A.  Sauer.  Heilbronn.  Stuttgart,  Berlin  1882  0. 
DNL  ~  Deutsche  National-Litteratur,  hrsg.  von  Joseph  Kürschner,  Berlin 

u.  Stuttgart  o.  J.  [1882-99).  222  Bde. 
DWb  =  Deutsches  Wörterbuch,  (begründet)  von  Jakob  und  Wilhelm  Grimm. 

Leipzig  1854  ff. 
Euph.  =  Euphorien ,  hrsg.  von  A.  Sauer.  Wien  1894  0. 
GGr  =  Karl  Goedeke.  Grundriß  zur  Geschichte  der  deutschen  Dichtung. 
1  u.  3.  Aufl..  Leipzig  1884  ff. 
StvglL  =  Studien  zur  vergleichenden  Literaturgeschichte,  hrsg.  von  Max  Koch. 
Berlin  1901  ff. 
VjsL  =  Viertel)ahrsschrift   für   Literaturgeschichte,   hrsg.    von    B.   Seuffert. 

188^93. 
ZfdPh  =  Zeitschrift  für  deutsche  Philologie.  Halle  1868  ff. 
ZvglL  =  Zeitschrift  für  vergleichende  Literaturgeschichte,  hrsg.  von  Max  Koch, 
BerUn  1886  0. 

3.  Gesamtausgaben. 

G>meille.  (Euvres  =  (Euvres  de  Pierre  Corneille,  id.  Marty-Laveaux.  Paris   1862 — 68 
(Grands  Ecrivains). 
Goethe,  Werke  =  Goetftes  Werke,  hrsg.  im  Auftrage  der  Großherzogin  Sophie  von  Sacfisen. 
Weimar  1887  ff..  I.  Abteilung. 
Goethe.  Tagebücher  =  dass.  III.  Abteilung. 
Goethe.  Briefe  =  dass.  IV.  Abteihtng. 
Goethe.  Goptfcbe  —  (Goethes  Gespriche.  Begründet  von  W.  Frhr.  v.  Biedermann.  Zweite 
durchgesehene  und  stark  vermehrte  Aufl..  Leipzig  1909 — 10,  5  Bde. 
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Kleist.  Werke  =  H.  von  Kleists  Werke.   Im  Verein  mit  G.  Minde-Pouet  und  R.  Steig 
hrsg.  von  Erich  Schmidt.  Leipzig  u.  Wien  o.  J.  [1904  f.)  (Meyers 
Klassikerausgaben).  3  Bde. 
Klinger.  Werke  =  F.  M.  Klingers  Werke.  Königsberg  1809-15.  12  Bde. 
Kiinger.  Dramat.  Jugendwerke  =  F.  M.  Klingers  Dramatische  Jugendwerke,  hrsg.  von  H.  Ber  endt 
und  K.  Wolf  f.  Leipzig  1912— 13.  3  Bde. 
Kotzebue.  Werke  =  A.   v.   Kotzebues   Sämtliche  dramatische   Werke,   Leipzig    1828 — 29. 

44  Bde. 
Lessing,  Schriften  =  C.  EL  Lessings  Sämtliche  Schriften,  hrsg.  von  K.  Lachmann,  3.  Aufl., 

besorgt  durch  F.  Muncker.  Stuttgart  1886  ff.,  22  Bde. 
Ludwig,  Schriften  =  Otto  Ludwig,  Gesammelte  Schriften,   hrsg.   von  A.   Stern   und  E. 
Schmidt,  Leipzig  1891  f..  6  Bde. 
Schiller,  Werke  =  Schillers  Werke,  hrsg.  von  Ludwig  Bellermann,  Leipzig  u.  Wien 
o.  J.  [1895]  (Meyers  Klassikerausgaben),  14  Bde. 
"Schiller,  Sikularausg.  =  Schillers  Sämtliche  Werke,   Säkularausgabe,   hrsg.   von   E.   von   der 
Hellen,  Stuttgart  u.  Berlin  o.  J.  [1904-05],  16  Bde. 
Schiller,  Gespräche  =  Schillers  Gespräche.    Berichte  seiner  Zeitgenossen  über  ihn  hrsg.  von 

Julius  Petersen,  Leipzig  1911. 
W.  Schlegel,  Werke  =  A.  W.  Schlegels  Sämtliche  Werke,  hrsg.  von  El.  Böcking,  Leipzig 

1846-^7.  12  Bde. 
Shakespeare.  Werke  =  Shakespeare  in  deutscher  Sprache.   Hrsg..  zum  Teil  neu  übersetzt  von 
Friedrich  Gundolf.  Berlin  1908  ff.,  bis  jeUt  9  Bde.    Für  die  noch 
nicht  erschienenen  Teile :  Übersetzt  von  A.W.Schlegel  undL.  Tieck. 
Ausgabe  der  deutschen  Shakespeare-Gesellschaft,  hrsg.  von  W.  Oechel- 
häuser.   Zitate  nach  Wieland,  Zürich  1762 — 66,  8  Bde.  (in  Wielands 
Gesammelten   Schriften,    hrsg.    von    der   deutschen    Kommission    der 
kgl.  preuß.  Akademie  der  Wiss.,  II.  Abt.,  Bd.  1—3.  Berlin  190^-11) 
sind  als  solche  kenntlich  gemacht. 
Tieck.  Schriften  =  Ludwig  Tiecks  Schriften.  Berlin  1828—54,  28  Bde. 
Voltaire,  CEuvres  =  Voltaire,  (Euvres  completes,  ed.  Moland,  Paris  1877 — 83.  52  Bde. 
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Ackermann.  K.  E.  107*. 

Aikiison  11.  44.  46*. 

AeKrhyius  3*.  77*.  337*;  Agamemnon  86*. 

Pener  25'  f..  63.  64.  91.  337.  359;  Sieben 

gegen  Theben  26.  60-63.  68.  II5*.  226. 

331.  347. 
Albrecht.  K.  3*. 
Anquetil  297*. 
Antoniewicz.  J.  v.  12*  u.  ö. 
Appell.  J.  W.  201  •  u.  ö. 
Aristophanes  339. 
Aristoteles  9*.  12*.  17.  33.  66. 
Ayrcnhoff  37.  74.  315*:  Hermanns  Tod  66  f.; 

Kleopatra  67*. 

B 

Baader.  CI.A.  II 4». 

Babo  101.  114*.  135.  137.  176.  194«;  Arno 
123.  153':  Dagobert  der  Frankenkönig  123. 
1 25 :  Oda  oder  die  Frau  von  zween  Männern 
122':  Otto  von  Wittcisbach  1 14'.  123.  124. 
125-126. 129.  133'.  176'.  177.  209*.  3%: 
Die  Römer  in  Teutschland  123—124.  125. 
358*. 

BaechtoU.  J.  64«. 

Bamberg.  F.  325'. 

Batteux  22-,  25*. 

Bnimgart.  H.  299*. 

Behrmann,  G.  20. 

Bellermann.  L.  112*  u.  ö..  274*  u.  ö..  •.  LV. 

Belloy.  de.  Le  siigedeCalaU  21*.  107.  333*. 


Belouin.  G.  16*  u.  ö. 
Berger.  K.  57*  u.  ö..  s.  LV. 
Bemhardi.  A.  F.  238*. 

-  Fr.  V.  168*. 
Bertin.  E.  381*. 
Bertuch.  Fr.  J.  60*.  258*. 
Biedermann.  F.  v.  325*. 

-  K.  83*  u.  ö..  s.  LV. 

-  W.  v.  208*  u.  6. 
Bielschowsky.  A.  185*. 
Bienenfeld.  E.  212*. 
Birt.  Th.  143*. 
Blaese.  B.  94*. 
Blaimhofer  s.  Blumhofer. 
Blücher  383. 
Blümner.  H.  37*. 

Blumauer.  A.  Erwine  von  Steinheim  122 — 123. 

134. 
Blumhofer.  M.  (Blaimhofer).  Die  Luftschiffer 

147*:  Die  Schweden  in  Bayern  131-132. 

225.  333*. 
Bode.  Fr.  3*. 

Bodmer  12.  21*;  Karl  von  Burgund  64. 
Böhm.  Joh.  9*. 
Böhtlingk.  A.  48*  u.  6. 
Böniger.  K.  A.  306. 

BohatU.  H.  47*  u.  ö..  s.  LV  (Holimann). 
Boileau  4.  9*.  21*. 
Bonaventura.  Nachtwachen  245. 
Bormann.  W.  152*. 
Boxberger,  R.  156*  u.  ö..  295*  u.  ö. 
Brikcr.  M.  (Arme  Mann  im  Toggenburg)  1 40*. 
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Brahm.  O.  2.  101  u.  ö..  s.  LV.  234*  u.  ö.. 
325*  u.  ö. 

Braitmaier,  Fr.  10*  u.  ö. 

Brandes.  J.  Chr.  35*  f.;  Der  Schiffbruch  2t 3. 
217*.  224*.  240.  241*. 

Brandl.  A.  94*. 

Brawe  57.  74;  Brutus  41—46.  49.  153*.-  Frey- 
geist 39  f. 

Brentano  47*.  207;  Gustav  Wasa  74*.  212, 
223  f.,  238.  240. 

Breymann.  H.  357*. 

Brodnitz.  K.  256*  u.  ö. 

Brotanek,  R.  72*  u.  ö. 

Brummer.  F.  201*. 

Büchmann,  G.  279*  u.  ö. 

Büchner,  G.  WczzeL  142* ;  Der  Hessische 
Landbote  146*. 

Bülow,  E.  V.  325  f. 

Bürger,  G.  A.  357. 

Bulthaupt,  H.  299*  u.  ö. 

Burdach,  K.  60*. 


aideron  76*.  245*.  248*.  333*.  357. 

Campe.  J.  H.  279*  u.  ö. 

Campistron.  Arminius  23,  43*. 

Carl  August  314*. 

arohne  (Schlegel)  146*.  304. 

Cervantes  76*. 

Chateauneuf  336*. 

CUvel  33*. 

ColÜn.  H.J.  V..  Coriolan  301*.  308*.  315*. 

403;  Regulus  315*. 
Conrad.  H.  329*. 
Corneille  21*;  Cid    10,    13,    17*.   19*,  24  f.; 

Horace  17*.  18*,  20,  348;  Trois  Discours 

9*.  21*.  24  f..  39.  55.  129*. 

Costenoble.  C.  L.  87*. 

Cramer.  C.  G.,  Das  Turnier  zu  Nordhaiisen 

1%.  202—203. 
Creizenach,  W.  8*  u.  ö..  47*. 
Cronegk   39.    50;    Codrus    40  f.;    Olint    und 

Sophronia  21*. 
Curtius  Rufus  297*. 

Scherrer,  Kampf  im  deucschea  Drama. 


D 

Dante  65. 

Degen.  J.  F.  61*. 

Desceltes.  M.  l07*. 

Devrient.  E.  19*  u.  ö..  s.  LV. 

Diderot  24*. 

Dingelstedt.  Fr.  272*. 

Dryden  11*.  31. 

Düntzer,  H.  146*  u.  ö..  381*  u.  ö..  390*. 

Dyk.  J.  G.  53*.  210. 


Eckemiann  380.  383.  384. 
Eelking,  M.  v.  145*  u  ö. 
Einzing,   Hunzinger  von.   Die  Eroberung  der 

Stadt  Jerusalem  132,  333*. 
ElUnger,  G.  139*. 
Eloesser,  A.  325*  u.  ö, 
Erdmann,  0.  151*,  171*. 
Erfurth.  P.  3*. 
Eschenburg.  J.  J.  15*.  98  f. 
eiair,  F.  289*. 
Euripides,  Phönissen  62,  222,  322*. 

F 

Fielitz,  W.  304*  u.  ö. 
Fischer,  O.  57*,  326*  u.  ö..  358*  u.  ö. 
Fleck.  J.  F.  289*. 
Flögel-Bauer  410. 
Fouque  325. 
Franck,  J.  202*. 
Freye,  K.  76*  u.  ö.,  77*  u.  ö. 
Freytag,  G.  24*  u.  ö.,  140*  u.  ö. 
Friedrich  d.  Gr.  43. 48*.  49, 52, 140*,  145. 307*. 
334*,  368*. 

-  Th.  66*. 
Fries.  A.  330*  u.  ö. 
Funk.  K.  W.  F.  V.  335. 

-  Z.  (K.  F.  Kunz)  289*. 


Gärtner.  K.  Ch.  30*. 
Galfried  von  Monmouth  336. 
Gaudig.  H.  325*  u.  ö. 
Geiger.  L.  207*  u.  ö. 

27 
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Geliert  75  f. 

Gelliui.  J.  G.  AT, 

George,  Stefan  383. 

Ger«tenberg  56.  57  f..  59*.  fß*.  70.  74.  326r 

337*:  Ugoüno  55\  88*.  98. 108. 338».  397. 
Gervinut.  G.  G.  22*  u.  ö..  •.  LV. 
Gierke.  W.  87*. 
Glow.  H.  370'. 

Gleim  52*.  56*;  GrenadierUeder  43. 
Glück.  G.  229*  u.  ö..  230». 
Goedeke.  K.  13*u.ö..  s.  LV. 
Goethe  2.  89. 147*.  158. 194.  206.  271.  281  •. 

344*.  392.406.409:  Krieguuffasnmg  149f.. 

153.   183  f..   344.   380-381.   383-384. 

388.  393—394;  Urteile  über  andere  26  f.. 

27  f..  103*.  207.  208*.  217*.  224*.  267; 

CSsar    183;   Clavigo    190,    191;    Egmont 

183-187.  188.  190.  191.  210.  216*.  237*. 

289*.  319*.  351.  369.  380.  381*.  407; 

Epitnenides  Erwachen  381 .  382 — 384.  385. 

388.  390;  Faust  I  95.  153.  184».  185'. 

190—193.   234.  381,  406  f.;   Faust  11  2. 

186*  f..  195.  210.  233.  372».  380—391. 

392.  393.  398;  Götz  von  Berlichingen  37. 

64.  66*.  69.  70-73.  76.  77—88.  %.  116. 

118.  119*.  120.  122.  136.  138.  144.  148. 

149  f..  155,  156  f..  159.  183.  184.  186.  187. 

188.  190.  203.  216.  245.  246.  247.  252.  254. 

315,  328.  339.  346.  380  f..  383.  384.  385. 
.     386.  392.  3%.  397.  400.  401 .  403.  404.  405. 

406.  410;  (Nachwirkung)  89.   90.  92  f., 

100,  lOlf.,  103 f.,  105.  106,  107.  1081.. 

110  f..   113,   117,   123-133  pa»im.   135. 

137.  151.  156  f.  162.  176*.  189.  196*.  202. 

301*.  354.  355.  356.  357V  (Selbitzazenc) 

56*.  80-82.  112.  133.  173.  218.  228.  246. 

256.    306  f..    313.    317*.    321  f..    368  f.; 

(Theaterbearbeitung)  101.   118.   133*.  234 

bis  237;  Jahrmarkufest  34.  35*;  Iphigenie 

187—189.  190.  302*.  314.  316.  381.  386; 

Dh  Ncoote  von  PluiMkfs%mlem   147*; 

Pamlon  280*,  381.  882.  384.  386.  387*. 

396;  Prometheus  328;  Taaso  74*.   112*. 

187.  189-190.  266.  386;  Dichtung  und 


Wahrheit  1.  76*.  139.  247.  407;  Kainpi«iie 
in  Frankreich  381.  388;  Wilhelm  McMter 
191;  Zum  Schakespear*.Tag  73.  78; 
Werther  407. 

Goldhagen.  J.  E.  60«  f. 

Golz.  B.  Il2'u.ö. 
,  Gottsched  2.  8-19.  21  f..  24  f..  291..  31.  33, 
39.  43.  46.  47.  48.  49.  55.  56.  66.  103.  107. 
124.  189.  195.  238.  259.  314.  322.  346.  348. 
392.  395.  401;  Agis  15.  18;  Bluthochzeit 
15.  17  f..  22;  ato  10.  14.  18.  44.  46.  85. 

—  Frau  11;  Panthea  14.  15.  19.  20. 
Grabbe  2.  3*.  52.  142*.  203.  313.  346;  Her- 

nunnsschlacht  23. 
Oif.  H.  G.  Ift4*. 
Graf-Lomtano.  J.  72*. 
Graff.  Jörg  77». 
Grandaur.  Fr.  123*  u.  ö. 
Grillparzer  411. 

Grimm.  F.  M..  Banise  15  f..  33* 
Gubitz.  F.  W.  271*. 
Günther.  H.  202*  u.  ö. 

—  K.  332*. 

Guibert.  Comte  de  141*.  168*. 
Gundolf.  Fr.  55*  u.  ö..  ••  LV. 

H 

Hachtmann,  0.  176*  u.  • 

Hadlich.  H.  299*. 

Hafner.  Ph.  34. 

Hi«edom  15*. 

Hagemann.  F.  G.  197* 

Hahn.  L.  Ph..  Der  Aufruhr  zu  Pisa  98—100. 
105. 106. 129. 158*;  Robert  von  Hohenecken 
100.  101.  102,  105-106.  IM.  135*.  316t 

Hraiel.  R.  52*  u.  ö. 

Hampe.  K.  167*. 

Hart.  J.  367*. 

Hauffeo.  A.  101*u.ö..208*u.ö. 

I-lauptmann.  G..  Florian  Gejrer  104* 

HauM».  Fr.  3*. 

Harm.  R.  212*  u.  ö..  •.  LV. 

Hayn.  H.  114*. 

Htbbel,  Fr.  337  f. 
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H^elin  d'Aubignac  21*.  24. 

Heitmüller.  F.  20*. 

Hellen.  E.  von  der  80*. 

Hensler.  K.  F.  37*. 

Herder  46.  48.  63*.  78;  Von  deuUcher  Art  und 

Kunst  70  f..  73. 
Herold.  Th.  216*. 
Herzog.  W.  325*  u.  ö. 
Hettner.  H.  16*. 
Heymach.  F.  107*  u.  ö. 
Hippe.  M.  87*. 
Hirzel.  S.  77*. 
HoÄmann.  E.  T.  A.  337. 
Hoffmeister.  K.  275*  u.  ö. 
Holbein,  Fr.  v.  357. 
Holstein.  H.  271*. 
Holtel.  K.  V.  238*. 
Holzgraefe.  W.  330*  u.  ö. 
Holzmann.  M.  47*  u.  ö.,  s.  LV. 
Homer  26*.  62.  395;  lUas  12*.  91,  227*.  254. 

295.  301.  302.  303.  306*.  352*. 
Horaz  6  f..  9.  10.  17.  47*.  54.  74,  87*. 
Hom.  Fr.  202*. 
Hübner,  Lorenz  197;  Gamma  128.  130—131. 

397;    Hainz   von   Stain    128—130,    135, 

194*. 
Hütten,  U.  V.  76. 

I    J 

Jacobowski,  L.  90*. 
Jacobs.  M.  47*  u.  ö. 
Jahns.  M.  85*  u.  ö.,  204*  u.  ö..   140*  u.  ö.. 

s.  LV. 
Ibsen  127*. 
Jean  Paul  404. 
Iffland    47*.    207.    245*  f..    271—272.   404; 

Albert    von    Thurnelsen    198*;    Friedrich 

von  Österreich  1%,  19S— 201.  231.  316; 

Theatralische  Laufbahn  134.  214*.  .242. 
Immermann.  K.  154,  289*.  293. 
Jördens,  K.  H.  13*  u.  ö.,  s.  LV. 
Jonas.  Fr.  22*  u.  ö.,  s.  LV. 
Jungfer.  Joh.  367*. 
Juvenal  307*. 


Kästner.  A.  G.  29  f. 

Kaltwasser.  J.  Fr.  S.  297*. 

Kannegießer.  P.  143*. 

Kant  384. 

Kaper.  E.  325*  u.  ö. 

Kapp.  Fr.  145*  u.  ö. 

Karl  Wilhelm  Ferd.  v.  Braunschweig  57*. 

Kawerau.  W.  87*. 

Kayser.  Ch.  G.  61*  u.  ö..  i.  LV. 

Kelth.  James  Graf  277*. 

Keller.  E.  143*  u.  5. 

Keller.  Gottfr.  149. 

Kempner.  A.  (Kerr)  224*. 

Kettner.  G.  112*  u.  ö..  282*  u.  ö. 

Klllan.  E.  37*  u.  ö. 

Klee.  G.  247  u.  5. 

Kleist.  E.  v.  43.  44.  49.  75.  76  f..  138. 

—  H.  v.  2.  20*.  27.  102.  160. 192.  314.  325  bis 
379.  382.  388,  392.  393.  398  f..  40a-410; 
Als  Soldatenkind  77.  138.  325—327.  339; 
Kriegsauffassung  327—330.  334  f..  350  f., 
354  f..  359  f..  379.  393-394;  Amphltryon 
35.  338*.  354;  Robert  Guiskard  95*.  180*. 
326.  327.  331-341,  344.  346  f..  351.  353. 
354. 363, 377. 379, 389. 394.401 ;  Hermanns- 
schlacht 23.  26.  73.  110.  118*.  124.  170. 
180.  328.  329,  342.  350.  352*  336.  359  bis 
366.  367. 369. 372. 379. 391 .  394. 398. 401 ; 
Der  Prinz  von  Homburg  2.  115.  151*.  169. 
170*.  171.  172.  173.  200.  282*,  285.  2%*. 
326.  327.  329.  335*.  336.339.  341.  342. 
348,  351.  352—365  passim.  360—379. 
386,  3%,  398.  401.  409;  Käthchen  von 
Hellbronn  121.  128.  148*.  329.  354—358. 

398.  400.  401.  405  f..  408  f.;  Der  zer- 
brochene Krug  147*.  185*.  354.  376.  405; 
Leopold  von  Österreich  364 — 365;  Pen- 
thesilea  43.  73.  118*.  148*.  214*.  2%*.  327. 
328.  329.  332.  336.  337.  341—353.  354. 
357.  358.  359*.  361.  365.  394,  397.  398. 

399,  401.  402,  404.  405.  408.  409  f.;  Fa- 
milie Schroffenstein  148*.  245.  318.  322. 
326.  327,  328.  329—331.  334*.  340*.  345. 

27* 
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346  f .  349.  354  f..  359.  408:  ProuschHhen 
354.  359  f..  376.  398.  410;  Germania  359; 
Katech;«mu»359:  Michael  Kohlhaat  109*  (.. 
328.  408. 
Klinger.  F.  M.60*.  89-98. 102. 1 12. 1 18. 151. 
156.  194.  355.  404.  407.  409;  als  Soldat 
76  f..  89.  138.  146*;  Arintodcmos  171». 
178-181.  187.  396.  402:  Die  neue  Arria 
407:  Damocles  175*.  182. 3%.  398:  Ellriede 
76.  92.  97*,  117*  f..  175*.  182.  403.  406, 
407;  Der  verbannte  Cöttenohn  338*; 
Simsone  Grisaldo  97.  182.  201*.  407;  Der 
Günstling  181  f..  297*.  403;  Konradin  98. 

115.  167-175.  177.  179.  210.  311*.  317, 
357.  368.  407:  Mcdea  inKorinth  95*.  %*, 
173*.  175*.  233*.  297*.  338*;  Medea  auf 
dem  Kaukasus  171*.  173*.  3%.  402;  Otto 
89-93.  95.  97.  100.  101.  102.  109.  1101.. 

116.  125,  137.  148.  151*.  167.  169.  171. 
176.  177.  187.  364.  397.403.  406.  407; 
Pyrrhus  89.  93—96.  98.  137.  169.  181. 
183.  246.  263.  287*.  337-339.  345.  372*. 
387.  3%.  397.  398.  402;  Roderico  144*; 
Die  falschen  Spieler  139*;  Stilpo  92*. 
97  f..  99.  158*.  159:  Sturm  und  Dran«  89, 
146*;  Die  Zwillinge  97.  407;  Orpheus  242*. 

Klöden.  K.  Fr.  v.  140*. 

KlafBer  211*. 

Klopfleisch,  J.  213*. 

Klopstodc.  Hermannsschlacht  23,  52 — 67,  68, 
69.  70.  71.  74.  78.  79.  80.  81.  82.  88*.  93. 
%.  103*.  110.  115.  123  f..  130.  131.  148*. 
155.  171.  173,  178.  179.  181.  198*.  228. 
256.  271.  279*.  313.  316.  321.  .323.  349, 
359.  360.  36Z  365.  366.  392,  395  f.,  397. 
396.  400.  401  f.;  Hermann  und  die  Fürsten 
68  f..  112*.  168*.  395.  399;  Hermanns  Tod 
68.  402:  Salomo  60*;  Messias  148*.  396. 

Klotz,  ar.  A-  58*.  59*. 

Koberstein.  A.  47*  u.  5.,  s.  LV. 

Koch,  H.  G.  80. 

-  M.  101*  u.  ö..  207*  u.  ö..  224*.  239*. 

KSpke.  R.  205  u.  d.* 

Karoer.  Th.  333*.  336*.  380. 


Kösier.  A   147*.  280*  u.  ö. 

Kohlrausch.  R.  367*  u.  ö. 

Komorzynslü.  E.  v.  34*  u.  ö. 

Kotrebue,  A.  v.  2.  47*.  121*,  196.  206-234. 
237.  238.  244.  293.  314.  319*:  Adelheid 
von  Wulfingen  209;  Bayard  209*.  216  bis 
218.  229.  230.  397;  Graf  Beniowsld  117*. 
228*;  Kleopatra  34.  36;  Der  Graf  von 
Burgund  209.  222*,  397.  404;  Hugo  Gro- 
tius  208  f..  209*.  224*.  231-232.  233  f.; 
Die  Hussitcn  vor  Naumburg  216.  221*. 
225—226.  235.  333*;  Johanna  von  Mont- 
faucon  128*.  129.  197',  209-216.  217. 
218.  220.  224*.  226.  235.  238.  304;  Die 
Kreuzfahrer  197*.  210.  217*.  218-222. 
224*.  225.  236*.  295.  304*.  333*;  OcUvU 
36.  210.  226—228.  230.  231;  Pandorens 
Büchse  242*;  Heinrich  Reu6  210  f..  222 
bis  223.  225.  233*,  239.  333*;  Rudolf  von 
Habsburg  218.  230.  307*.  372*:  Der 
Schutzgeist  209*.  229-230.  231.  2.32  f.. 
390;  Die  Spanier  in  Peru  228—229.  231. 
232* ;  Sultan  Wampum  233* ;  Ubaldo  234* ; 
Gustav  Wasa  197*.  209*.  212.  223-225, 
236*.  240.  241*.  273*. 

Kotzebue.  W.  V.  207*  u.  ö. 

Kralik.  R.  V.  333*. 

Krell.  M.  140*. 

Kreychmann.  K.  F..  [>ie  Btlagerung  333*. 

Kronfeld.  E.  M.  143*. 

Krüger.  Ben.  Ephr..  Mahomed  IV.  15.  16,  30; 
Vitichab  und  Dankwart  19.  20,  29  f. 

Krüger.  Joh.  Chr.  16*. 

Kügclgcn.  W.  V.  390*. 

Kühn.  W.  346*. 

Kühnemann.  E.  269*  u.  ö..  s.  LV. 

Küttner.  K.  A.  41*. 

Kurz.  J.  (Bernardon)  Prinzessin  Pumphia 
33-38.  67.  85*.  99.  238;  Weiber-  und 
Bubenbataille  34*. 


Udendorf.  O.  30*. 

UncenfeM  (LengenfeUer).  J.  N..  Udwif  IV. 
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114—117.  118.  123.  126.  171.  195.  321. 
368.  397.  400.  410:  Die  neuen  Vesulinnen 
114*. 

Lanson,  G.  23*  u.  ö.,  258*. 

Lap{.enberg,  J.  M.  56*  u.  ö. 

Legband.  P.  34*  u.  ö..  s.  LV. 

Leibecke.  O.  3*. 

Leisewitz.  Julius  von  Tarent  98,  182.  307*. 
3%. 

Lenz.  J  M.  R.  76.  138.  244.  373.  394,  402: 
Der  Engländer  1 42* :  Die  Freunde  machen 
den  Philosophen  76,  117;  Die  Soldaten 
76,  89.  138,  142.  143;  Der  tugendhafte 
Taugenichts  142*.  250*;  Anmerkungen 
übers  Theater  65  f;  Über  Götz  von  Ber- 
lichingen  72;  Über  die  Soldatenehen  76*. 
138—139,  140—141.  142—146  passim. 
168*.  186. 187. 272*;  Der  Waldbruder  146*. 

Lessing,  G.  E.  27.  30.  31*,  39. 41*.  44.  46—49. 
64.  181*.  277*,  319*;  Emilia  Galotti  27  f.. 
86.  97*.  98;  Kleonnis  46,  48,  161.  358*; 
Minna  von  Barnhelm  49,  117*.  139-140. 
141.  142.  148,  183.  326,  378,  399  f.,  404, 
406:  Miß  Sara  Sampson  40;  Nathan  55, 
86*,  219*;  PhÜotas  46,  48  f.,  74, 88*.  1 68  f.. 
184,  395,  397,  399.  400,  401.  402,  404; 
Hamburgische  Dramaturgie  21*,  65,  70, 
129*,  405:  Uokoon  395.  3%;  Uteratur- 
briefe  10.  13.  14*.  46  f..  74:  Rettungen  74*. 

-  K.G.  41*.  206*. 
üebe.  G.  140*. 
Lindau.  P.  346*. 
Lindner.  W.  201*. 
Litzmann.  B.  87*. 
Uvius  297*.  368*. 
Lobe.  J.Ch.  121*.  206*. 
Loeper,  v.  384*  u.  ö. 
Logau  74. 
Lohenstein  124*. 
Lohmeyer.  W.  3  u.  ö.,  s.  LV. 
Lope  de  Vega  76*. 
Ludwig  XVin.  279*. 

—  Chr.  G.,  Banise  15;  Ulysses  13*.  15.  28; 
.w^bhandlung"  12 — 14. 


Ludwig.  0.  274*.  281.  283*.  283*.  287.  290. 

291*.  292*. 
Lukan  387. 

M 

Mahlmann.  S.  A..  Herodes  vor  Bethlehem  223*, 

226*. 
Maier,  Jakob   118.   119,  123.   128.  220,  281; 

Fust  von  Stromberg  103,  132—135.  136. 

198*.  281.  400.  408:  Sturm  von  Boxberg 

92*.  101,  102—106,  108,  113.  121.  122. 

;  132.  133*.  135—136.  156.  157.  194*.  281*. 

^408. 

Manuel.  Nikiaus  77*.  » 

Mason.  W.,  Caractacus  60.  61  f..  65;  Elfrieda 

60. 
Mauermann.  S.  8*  u.  ö. 
May.  Karl  149. 

Meißner.  G.,  Johann  von  Schwaben   111. 
Mendelssohn.  M.  23.  27.  39.  58.  71. 
Menzel.  A.  390. 

Merder,  S.,  Der  Deserteur  139*.  243*. 
Meszleny.  R.  250*. 
Meusel.  J.  G.  13*  u.  ö..  s.  LV. 
Meyer.  C.  F.  217*. 

—  F.  L.  W.  206*. 

—  Rieh.  M.  388*. 
Meyer-Benfey,  H.  325*  u.  ö. 
Milton  44.  47. 
Minde-Pouet.  G.  348*  u.  ö. 

Minor.  J.  39*  u.  ö..  79*  u.  ö..  s.  LV.  147*  u.  ö.. 
s.  LV,  149*  u.  ö.,  208*  u.  ö..  212*.  246* 
u.  ö..  260*  u.  ö.,  306*,  333*  u.  ö.,  338*. 

Möller.  H.  F.,  Graf  Walltron  123*.  204-205, 
211*. 

Moser,  J.,  Arminius  32. 

Moliere,  Amphitryon  35,  334. 

Monsigny  206*. 

Montag,  W.  66*. 

Morel,  L.  107*. 

Morris,  M.  77*  u.  ö.,  386*  u.  ö. 

Morsch,  H.  384*. 

Müller,  C.  272*. 

—  Fr.  (Maler  M.).  Golo  und  Genovefa 
111—113,  115,  117.  118,  120,  122.  123. 
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Reg  I  STEH. 


133. 135. 137. 156. 246. 250-252. 254  f..  351, 
355.  400,  407.  410:  SoldateiubKhied  143. 

-  Haiu  V.  357'. 

-  K.  W.  390r 

Müller-Fraureuth.  K.  2ß\*  u.  ö. 
Muncker.  F.  21*  u.  ö..  52»  u.  ö..  •.  LV.  60'. 

183*  u.  ö..  299r 
Myliu«.  Chr.  29  f. 

N 

Naffcl.  Anton.  Der  BUrgeraufruhr  in  Lands- 

hut  126-128.  131.  158*. 
Napoleon  I.  279*.  326.  393. 
Nestroy  410. 
Nicolai.  Fr.  30  f..  32.  33.  39.  n4*.  I26*. 

205.  238*. 
Niejahr.  J.  343*  u.  ö. 
Nieten.  0.  3*. 
Nietzache.  Fr.  212*. 

o 

Ohiert.  K.  190*  u.ö. 
Opitz  74. 
Otaian  130. 

P 
Pausanias  178. 
Pelze).  J.  B.  333V 
Peppmüller.  R.  295*  u.  ö. 
Perrault.  a.  256-258. 
Petersen.  J.  3  u.  ö..  •.  LV.  263*.  294*  u.  ö.. 

332*.  384*. 
Pttuii.  R.  308V  328*. 
Pfiater.  A.  143*. 
Pfuel.  E.V.  326.  341.  364 f. 
PhiUpp.  R.  89* 

Piuchel.  Th.  L..  Dariu.  15.  16.  18  f..  20.  28. 
PUutus  242. 

Plutarch  45V  95V  148V  168V  297V  334.  387. 
Pniower.  0.  367*  u.  ö..  384V 
Pope  44V 
Pröhle.  H.  43V 
Pyrker.  J.  L.  333V 

R 

Raab.  F.  33*  u. 6 

Rabany.  Ch.  206*  u.  5.   •.  LV. 


Rabener.  C.  W.  75. 

Racine  13.  21V  Phedre  18V  281V 

Rahmer.  S.  326V 

Ramler.  K.W.  41V 

RamonddeCarbonnieres,  HuRoVlI.107— II I. 

113.  115V  119.  120.  125.  127.  128.  129. 

197.  246.  321.  333.  356.  364. 
Ranftl.  J.  245*  u.  ö. 
Recke.  E.  von  der  128*. 
Reichel.  E.  14*. 
Rentsch.  J.  22*  u.  ö. 
Retz.  Kardinal  163. 
Riccoboni  14*. 
Rieger.  M.  60*  u.  ö..  s.  LV. 
RiHert.  J.E.  2ru.ö. 
Rist.  Joh.  359. 
Rößler.  C.  336*. 
Roetteken.  H.  343*  u.  6. 
Rohwcdel.  V.  87V  333V 
Rostand.     E..     Cyrano     de     Bergerac      191. 

275*. 
Rubens  342.  357. 


Sacchini,  Calliroe  206. 

Sachs.  Hans  192.  333*. 

San  Marte  (Alb.  Schulz)  336*. 

Sauer.  A.  33'.  40*  u.  ö..  43*.  79*  u.  ö..  s.  LV 

(Minor).  111*.  205V 
Schacht.  R.  12*u.ö..  332*. 
Scheible.  J.  34V 

Schercr.  W.  49*  u.  ö..  s.  LV.  382*. 
Schikaneder   34.    153.    1%.   203-205.   206. 

207.  211*.  240V  313.  411;  Hanns  Dol- 

Knger  203.  Der  Grandprofoa  205.  Gni 

Schembera  205* :  Die  Schweden  vor  BrOnn 

205. 
Schiller.  Charlotte  v.  260. 
—  Fr.  2.  52,  103.  178.  181.  208*.  217.  224*. 

230.  244.  349.  350.  361.  369.  370.  392. 

399:  als  Soldatenkind  77.  137  f..  147,  163. 

260  f..   325:    ab   Kriegsdichter    57.    102. 

l43V261,327:KriegiauHassung  149-153. 

8S7— 330.  344.  359,  89S-894:  Braut  von 
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Messina  117*.  275*.  285,  302*.  313*. 
314*.  319*.  323.  394;  Don  Carlos  98.  163*. 
166.  189.  264.  286  f..  302*.  329.  402; 
Demetrius  274*.  299*.  319  f..  323;  Fiesko 
144*.  151*.  155*.  158—166.  167.  186. 
191.  194*.  227*.  232.  261.  319.  340.  396. 
397.  398.  402.  403  f..  407;  Die  Jungfrau 
von  Orleans  20*.  44*.  92*.  167*.  171,  210. 
214*.  218*.  221.  223*.  224*.  229. 254, 261. 
264*.  266,  273*.  275.  279*.  281*.  286. 
293—324.  327,  330—331.  335.  342.  344. 
347.  349.  351—353.  357*.  358*  f..  363, 
364,  368.  371.  373.  386.  406;  Kabale  und 
Liebe  144*.  145—146,  165*.  166.  407; 
Macbeth  280*.  282*.  295*;  Maria  Stuart 
112*.  158*.  165*.  264*.  281*.  293.  319*. 
329;  Phönizierinnen  322*;  EHe  Räuber  2, 
44*,  76,  111,  137  f..  142.  143—145. 
147—158.  164.  165  f..  167,  174,  180,  186. 
194.  198*,  200.  203.  236*.  250*,  261,  265, 

267,  268.  270  f..  274.  288.  298*.  299*. 
307*.  313*.  316.  327.  340.  344*.  351. 
392,  3%,  400  f.,  402,  403,  405.  407.  408; 
Wilhelm  Teil  220,  224*,  241*,  273*.  307*. 
309*.  313*.  319*.  323,  327.  328.  394.  3%. 
399;  Wallenstein  22.  143*.  224*,  260—292. 
293.  294.  306,  323.  327.  330*.  331  f.. 
336  f.,  338.  340  f..  362.  364.  376,  377, 
378.  385.  394;  (Lager)  95*.  105, 158.216*. 
219,  233,  260,  262.  267-272.  273.  274, 
277  f.,  281*,  285*,  286*.  292.  294,  327. 
334  f..  339.  340  f..  381.  399;  (Piccolomini) 
50.  233,  260*,  273*,  275—278,  284,  287  f., 
334*.  335*,  353*.  362  f.,  407;  (Tod)  148*. 
158*.  160*.  217*.  233*.  260*,  263—267. 

268,  272—275,  288—292.  2%,  297*  f.. 
315.  316,  334*,  335.  349,  352*,  353,  363*. 
371.  387.  405;  Die  FTibustiers  223*.  240*; 
Die  Malteser  286*;  Das  Schiff  240*;  Das 
Seestück  223*.  240*  f.;  In  einer  Bataille 
152,  261,  311*  f..  398;  Graf  Eberhard  der 
Greiner  152*;  Hektors  Abschied  227*; 
Die  Glocke  224*;  Ritter  Toggenburg  297*; 
Geschichte    des   Abfalls    der   Niederlande 


187*.   261  f.,   31&-318;   Geschichte   des 
Dreißigjähr.  Kriegs  262.     l|US  irf 

Schink,  J.  Fr   123*.  131,  195*.  jg^»,  -^t 

Schlegel,  A.  W.  3.  5*.  6.  7.  25  f.,  31*.  60*. 
63*.  64.  76.  131.  195.  212,  238,  302*.  306*. 
323.  365,  368,  410,  41 1  s.  LV;  Ehrenpfort« 
128*,  195,  209.  212,  215,  238—357*. 

—  Elias  13*,  14,  15,  48.  57;  Canut  28  f.; 
Dido  14  f.,  22,  28,  42;  Hermann  15,  19. 
20-28,  30.  32,  41.  52-55  passim.  61. 
62,  64.  65. 68.  69.  93,  115,  123.  179,  180. 
316.  319*.  360.  365.  392;  Orest  und  PyUdes 
28*;  Die  Trojanerinnen  22;  Von  der  Nach- 
ahmung 29. 

—  Fr..  Alarcos  251*  f. 

—  J  A.  30*. 

—  J.  H.  22.  28. 

Schlenkert,  Graf  Wiprecht  von  Groitxsch  196, 

201—202.  203. 
Schlözer.  A.  L.  145*. 

Schmid,  Chr.  H.  13*.  16*  u.  ö.,  s.  LV,  60*. 
Schmidt.  Erich  48*  u.  ö..  s.  LV.  60*  u.  ö..  76*. 

107*  u.  ö..  109*  u.  ö.,  146*  u.  ö..  190*  u.  ö. 

—  Fr.  L.  206*.  271*.  333*.  411;  Der  Sturm 
von  Magdeburg  87*. 

Schneider.  H.  328*  u.  ö. 

Scholl.  A.  147*. 

Schönaich  30-33.  37,  40,  42,  43,  50.  66.  74. 
124;  Mariamne3l;  Thusnelde  31,  33,  69. 
124*;  Zarine  31.  32.  66;  Zayde  31;  Her- 
mann 32,  43;  Neologisches  Wörterbuch 
279*,  398. 

Schröder.  Fr.  L.  80.  97*.  206*.  411. 

Schröter.  M.  v.  204*. 

Schubart,  Chr.  Fr.  98.  142  f..  145.  146*.  151*. 
404. 

—  L.  143. 

Schüddekopf.  C.  381*. 
Schütze.  J.F.  121*u.ö..  s-LV. 
Schulze,  Berthold  118*  u.ö. 
Schumann,  Val.  77*. 

Schummel,  J.  G.,  Die  Eroberung  von  Magde- 
burg 86-88.  127.  132.  225.  333*. 
Servaes,  Fr.  325*. 
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SeuHert.  B.  1 2*  u.  ö..  101 M 1 1  *  u.  ö. 
SexMi.  R.  13*. 

Sbakeipeare  8.  It.  17*.  21.  23.  31*.  44.  48*. 
49.  51.  58.  59.  60*.  65 1..  67*.  69.  70-73. 

89.  93.  %.  100.  109.  III.  119.  127.  159. 
176.  195.  247-250.  251.  253.  254.  259. 
274.  275.  291.  306  f.,  306.  391.  399.  401. 
4)0:  al*  KriegMÜchter  4  f..  6.  25.  72  f., 
77.  245.  260.  285  f..  294  f..  301.  323. 
:i50f..  392—393:  Kamphechnik  53.  83, 

90.  97.  160. 177.  249  f..  293.  299.  301.  310, 
318  f..  315,  318.  324.  343.  360  i^  369.  372: 
(Kampfgetümmel)  47.  72  f..  116.  302: 
Kriegerische  Stimmungsszenen  27.  65, 
155  f.,  169,  246,  248,  362.  364  f.,  387: 
Behandlung  des  Ortes  32.  44.  55,  70  f., 
78, 79, 161 ,  323:  der  Zeit  305:  Teichoskopie 
59,  80,  81.  %f.,99*,  173;  Botenempfang 
174:  Nachruf  90-92,  129,  230.  247.  306, 
307*:  Postenszenen  71.  73.  94,  98 f.  109, 
119,  129.  162-164,  231:  Sterberede  192, 
218,  247,  306,  309;  Antonius  und  Cleo- 
patra 26,  36,  45*.  73,  81,  84*.  91*,  92*. 
94.  95.  152*.  155*,  168*,  174*,  178*,  226, 
228*,  231*,  248*.  249*,  262  f.,  286*,  290, 
307*,  364, 372,  401, 402,  403:  Julius  Caesar 
11  f.,  26.  45.  80,  81,  82,  91.  94,  110,  119*. 
155*.   168*.   170*,   173,   180.  214*,  228. 

)  247*  f.,  286*,  301,  307*.  308*.  317*,  321. 
352*.  364.  369:  Coriolan  90*,  91*.  94*, 
126*.  161*.  337,  402:  Hamlet  71.  73.  88. 
94.  98.  109.  113.  126*.  129.  163  f..  191. 
232.  239.  295*;  Heinrich  IV..  1.  Teil  44*. 
90*.  91*.  99.  145*.  168*.  174*.  248*.  250*. 
307*.  310*,  31 1*,  372*:  2.  Teil  168*,  174*: 
Heinrich  V.  4.f..  26,  73.  79*,  81*.  94,  126*, 
250*,  325,  365*.  372*,  387:  Heinrich  VI, 
1.  Teil  83*.  90*.  91,  92*.  94*,  110*.  126*. 
156*.  223*.  232*.  248*,  295*.  296*.  300. 
302*.  306*.  307*.  309*,  310,  311.  386  f.. 
351*.  405:  2.  Teil  91*.  112*:  3.  Toi  90*. 

91.  94*.  126*,  247*  f..  249*,  250*.  307. 
309*.  311*;  FalstaH  38.  73.  91.  99.  144. 
242.  250:  Heinrich  VIII.  73;  König  Johann 


94*.  126*,  308*.  309*:  Lear  65*.  81*.  99*. 

112*,  176:  Macbeth  79*,  84,  90*.  91.  113. 

174*,  191*.  233*,  249*.  292.  295*.  312. 

344*.  358*.  364*.  402.  403:  Othello  350*  f.; 

Richard   IL   112*.   126*:  Richard  III.  25. 

79*,  90*.  92.  94,  95*.  146*,  155*,  174*, 

248*.  249*.  250*,  291,  292.  313.  364.  372*. 

387:  Romeo  und  Julia  51,  239:  Der  Som- 

memachtstraum  233*:   Der  Sturm  338*: 

Troilus  und  Crcssida  81,  227*.  255*. 
Sittard.  J.  206*. 
Soden,    J.    V.,    Franz    von    Sickingen    177*: 

Heinrich  IV.  144*,  175-178.  397:  Kleo- 

patra  177*  f.,  372*. 
Soliman  334. 
Sonnenfels,  J.  v.  44*  f.;  Briefe  über  die  wirn. 

Schaubühne  18*,  37*.  66*,  «7. 
Sonnenthal.  A.  289*. 
Sophokles  60*.  65*.  334.  340*. 
Speidel.  L.  289*. 
Spieß.  Chr.  H..  Klara  von  Höheneich^n  117*. 

196—198.  199.  200.  210.  400. 
SpinoU  333*. 
Spörken.  v.  206*. 
Spontini,  Ferdinand  Cortez  206. 
Stfitdlin.  G.Fr.  21*. 
Steele.  R.  11. 
Stenger.  C.  208*  u.  ö. 
Stephanie  d.  jg.  77*,  206*.  243. 
Stern,  A.  43*. 
Stich,  H.  12*. 

Stockmayer.  K.  H.  v.  2  u.  ö  .  «.  LV. 
Strauß.  D.  Fr.  146*. 


Tadta»279*.  297*.  401. 

Ta«o  118*,  3341..  350*. 

Teichmann,  J.V.  272*. 

Teller,  Fr.  332*  u.  ö. 

Thimme,  A.  269*. 

Tieck  2.  1 1 1*,  195,  238-259.  260.  283.  289*, 
308,  351,  359*.  366,  367*.  398,  41 1 :  BUu- 
bart  8, 242*.  243*.  247*.  249, 250, 256-258. 
259.   317:   Däumchen   243*.   258-25« 
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Fortunat  251*.  404.  408;  Genoveva  II 7*, 

209.  245-252.  253.  255*.  259.  280*.  303. 

307.  308—311.  333  f..  356.  372*.  400.  408; 

Der  Gestiefelte  Kater  240*.  243.  41 1 ;  Karl 

von  Bemeck  128, 209.  239—240. 251. 255*. 

257*.  396.  397.  398,  400.  401,  404.  408; 

Octavian  185*.  248*.  251.  252.  253-256. 

259,  303.  317.  400.  401,  408;  Die  verkehrte 

Welt  174*.  238—243.  244.  248*.  249,  250. 

259;  Prinz  Zerbino  34.  35.  243—245. 333*; 

Fermer  der  Geniale  202*;  Die  Heymons- 

kinder  256*  f.;  Phantasus  205*.  206*.  256*; 

Der  junge  Tischlermeister  79,  80,  153  f. 
Tittmann,  J.  8*. 
Törring,  J.  A.  V.  101.  114*.  124.  125,  127, 

135.  137,  176,  194*,  195;  Agnes  Bemauerin 

119-1^,    123-126    passim.    134.    157. 

206*.  356. 
Törring-Seefeld.  A.   v..   Die  Belagerung  der 

Stadt  d'Aubigny  131,  333*. 
Treitschke,  H.  v.  269*.  379. 
Tyrtäus  181. 


u 


Üchtritz,  F.  V.  333*. 
Unzelmann,  Fr.  215*. 
—  K.  W.  410. 
Urlichs,  L.  260*. 
Uther  Pendragon  336. 


Varrentrapp,  C.  367*. 
Vischer.  Fr.  Th.  299*  u.  ö. 
Voltaire  5*,  6  f..  8,   10.   17*.   18*.  71.   189. 
295*;  .Adelaide  du  Guesclin   18*. 

Voß.  J.  H.  279*. 
—  Jul.  V.  139, 


W 
Waetzoldt.  W.  331*. 
Wagner.  R.,  Lohengrin  134. 
Walz.  J.  A.  60*  u.  ö. 
Walzel.  0.  75*. 
Waniek.  G.  13*u.ö.,  8.LV. 
Weidmann.  P.  333*. 
Weineck.  F.  304*. 
Weiße,  Chr.  F.  41*,  49—51;  Die  BetreiunR 

Thebens    50.    87  f..    158*;    Krispus    50; 

Mustapha  50;  Richard  III.  49  f.;  Romeo 

und  Julia  51. 
Weißenfels.  R.  78*  u.  ö..  s.  LV. 
Weltrich.  R.  138*u.ö..  8.LV. 
Wendt.  H.  234*. 
Werder.  R.  269*  u.  ö. 
Werner.  R.  M.  98*  u.  ö..  101*  u.  ö..  306*. 
Werthes.   Fr.  A.  Cl.  333*;   Bayard  216*. 
Westenrieder.  L.  67*.  123*,  124*. 
Widmann,  W.  143*. 
Wieland  7*,  49,  74*.  77,  98.  225*. 
Wilbrandt.  A.  325*. 
Windisch,  E.  336*. 
Winter.  Fr.  79*  u.'b. 
WohlwiU.  A.  146*. 
Wolff.  E.  22*  u.  ö..  329*. 
Wolzogen.  Gu-oline  v.  271,  278. 
—  L.  V.  280  f.,  282. 
Wukadinowic  180*  u.  ö. 
WuiAach,  C.  V.  122*  u.  ö..  t.  LV 


Zickel.  M.  253*. 
Ziegler.  F.W.  197*. 
ZolÜng.  Th.  325*. 
Zorn.  J.  122*. 

Zschokke.    H..    .Abällino    194.    279*;    Gr«l 
Monaldeschi  194*. 
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IL  Sachregister. 


Aktion  71-73.  245.  350  f. 
Aktschluß  19.  27. 
Angriff  168.  349  f. 
AuHührbarkeit  55,  79.  80*. 

B 

Befehlen  341. 

BeUgerungutUck  35.  87.  131  f..  219  f..  225  f.. 

252.  294  f..  333. 
Beobachtung  von  Vorgängen  hinter  der  Szene 

8.  Teichotkopie. 
Berufssoldat  75.  138.  140-147.  149.  164  f., 

186  f..  232.  250.  261.  270.  272.  273  f.. 

276  f..  326  f..  378  f. 
B«sorgnisszenen  19.  27.  45*.  46.  61.  88*.  89. 

131.  210.  213.  227.  229.  230. 
Botenbericht  bei  den  Theoretikern  9*.  12,  16. 

58;    Stärker  als   Vorführung  40;  Bericht 

und  Beobachtung  54.  346;  In  der  griech. 

Tragödie  3;  in  der  frr.  Tragödie  4.  9.  17. 

18.  21.  54.  263;  im  deutschen  Dnuna  17. 

18  f..  19.  20.  26.  40.  44.  45  f..  50  f..  58. 

59.  61.  62.  83,  88.  103.  160.  161  f..  175», 

199.  222.  227.  258  f.;  (Klassik)  92.  263  f.. 

281-283.  291-297.  300.  346-349.  361 ; 

parodiert  35  f.;  Botenempfang  174;  Falsch- 
bericht 20.    151  f..    199.  348;  Teilbericht 

20.  28.  54.  229.  348. 

Bühnenanweisungen  79,  116.  253*. 
Burgenstück  108.  111.  120  f..  125*.  128.  197. 
209.  214.  251.  258. 


Combattcment  36  f..  66  f.,  103.  116.  213. 
222.  235.  239.  266;  Ansitze  16.  18.  23. 
30.  31  f. 

D 

Deserteur  142*.  243.  354. 

Dichter  und  Soklat  74-77.  89.  137  f..  261. 


278.  315*.  326*.  379;  NliliUrische  Kennt- 
nisse der  Dichter  26.  49.  56.  57.  76  f..  163. 
278-280. 

DUziplinproblcm  147.  165,  186,  233.  261. 
270. 274. 278. 339  f..  351 .  366  f..  372—375, 
377—378. 

Drama.  Deutsches  5.  7.  8  f..  10.  16.  39.  54  L 
70. 1 37. 1 78  f..  1 87  f . ;  (klassisches)  26^268. 
292.  330  f..  392—394;  Englisches  3  f..  5. 
6.  8.  11.  30  f.,  32.  39;  Französisches  (tra- 
g^ie  classique)  4.  5.  8  f.,  13.  14  f..  16  f.. 

18.  21.  23.  31.  39.  46  f..  52  f..  54  f..  57. 
63.  65.  71.  81.  91.  107.  178  f.,  187.  189. 
190.  227.  263.  314.  322.  348.  392  f.;  Grie- 
chisches 3  f..  6«^-65.  81.  9f.  393.  410; 
Spanisches  3  f..  6.  76  f..  245*.  253.  259. 


Einheit  des  Ortes  9.  12.  32.  41.  44.  50.  53. 
54.  55.  70.  78.  80.  129.  132.  159.  345  f. 
-der  Zeit  12.  24f..  53.  78.  127. 


Feldherr   73.    260.    274.    286-2W.    305  f.. 

332—341.  362—364. 
Frau,  kriegerische   182.   185.  351-353.  402. 


Glückwechsel  20.  35*.  65.  174.  199.  228  f., 

320.  349. 

H 
Heer  260.  269.  272.  275.  277  f..  339  f..  375  f.. 

378  f..  382. 
Heerlager  219.  279.  387. 
Hypothetische  Kampfschilderung  27,  28,  48, 

54.  86.  161.  227.  228.  319  f. 

I 

Illusion  3-6.  54.  63  f..  79.  240  f..  315.  405, 

410. 
Illusionistische  Mittel  6. 53.  68. 110. 184, 188 
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299*.  302*.   314;  Getöse  32.    119.   237. 
265.  302.  304.  390  f. 
Invalide  404-405. 

K 

Kampfabgang  19.  27*.  35.  46.  59.  157,  217. 
221.  227. 

Kampfbefehl  34  f..  61.  169.  249. 

Kainpfmorgen  248,  372. 

Kampfmusik  53  f..  172.  184.  205.  210-213. 
227.  304  f..  314. 

1  ampfpantomime  116.  118.  129.  158.  160. 
177.  189,  195.  205  f.,  214  f..  225  f..  302. 

Kampfschilderung  42,  43.  46.  74*.  280-283. 
294—297.  342.  349. 

Kampfspektake!  7,  72  f..  135  f.,  137.  153. 
195  f..  203—206.  207.  324.  411. 

Kampftempo  14.  78.  82,  322. 

Kampfvorführung  im  neueren  Drama  3;  m 
der  frz.  Tragödie  9;  bei  Shakespeare  12, 
90;  Shakespeare  darüber  4  f.;  in  Gott- 
scheds Theorie  10 — 12.  47;  rationalistische 
Einwände  4  f..  6.  10.  II.  12.  13.  31.  67; 
Satire  (Theatralgefecnt)  36—38.  238—242; 
im  bürgerl.  Drama  40;  bei  Schiller  293, 
294.  299—312;  bei  Kleist  348;  Kampf- 
getümmel II.  16.  18,  31.  47.  48.  54.  67*. 
73.  158.  217;  Blutvergießen  8.  10.  13.  405. 

Kampfzeit  23  f..  28.  61,  78.  305.  312*.  321. 

Komparserie   II.  37  f..  55.  206,  314. 

Krieg  als  Erlebnis  43.  45,  49.  51.  56.  59. 
65,  72.  74r-77,  84.  86.  89.  93  f.,  102, 
113.  138,  168  f.,  170  f.,  181,  183  f..  207. 
245  f..  252.  259.  325-330,  344  f.,  349. 
350  f..  354  f.,  359  f.,  380—381.  383—384, 
388.  393 — 394;  als  dramatischer  Vorwurf 
3—7,  313—315,  368,  369  f,  381—385, 
393;  als  theatralischer  Vorwurf  7.  153  f.. 
194 — 1%;  Pathetische  und  realistische 
Kriegsauffassung  149  f..  283—287.  393 
bis   394;   Sentimentalisierung   216,   225  f. 

Kriegshistorische  Gelehrsamkeit  56,  103  f., 
132  f.,  134.  280-283,  285.  294  f..  297. 
370. 


Kriegslyrik  43.  51.  56.  152. 
Kriegsmann  73.  242. 


Lokal  55  f..  58.  63.  70  f..  78.  79.82.  109. 
111.  125.  200,  356  f. 

M 
Masse  5,  II.  16.  31.  32.  47.  48*.  50.  54,  55. 

66.  206.  262.  264  f.,  266  f..  286*.  301.  302. 

342  f.;  parodiert  37. 
Miles  gloriosus  34,  35.  242.  404. 

N 
Nachruf  90-92.  129.  247  f. 
Nachtkampf  93—95.  246. 


Parteiwechsel  32.  53.  84.  249.  299*. 

Pferd  7.  63.  79.  80.  92  f..  112.  113.  125,  133. 
202,  203,  204  f..  251.  278.  350,  356.  406 
bis  411;  „Roßkomödie"  79*.  411. 

Postenszenen  98,  99.  109.  115.  131.  162—164, 
192,  200  f..  231-233.  239.  273*;  bei 
Shakespeare  71,  73.  94.  98,  129. 

R 

Raumvorsteilung  54,   63  f.:   79  f.,    159.  254. 

312*.  346.  356.  386.  393. 
Reservestellung  24.  115,  171,  368. 
Ritterstück  86.  101—137,  158,  159,  176.  177. 

194—204,    209—223.    239,   258,   294*. 

324,  328,  329,  333,  354  f..  356—358,  411. 


Schießen  17, 18.  67*.  153—155. 162. 184.  204. 

205.  223.  224*.  237.  242.  265.  281.  282, 

311.  371;  anachronistisch   11*.  295*. 
Schlacht,  als  dramatischer  Vorwurf  3*.   313 

bis  315;  21.  41  f..  52.  65.  66,  68.  169  f.. 

179.  213—215.  246-254.  259.  280  f..  293. 

296—324.  360—362.  368—372.  388—391 ; 

satirisch  240 — 252;  Motivierung  des  Aus- 


428 


Register. 


sang*  20.  2&(..  43.  65.  94.  169  (..  172. 

180.  298  f..  343.  364  f..  370.  372. 
SchUchtbcratuns  168.  300  f. 
Soldatenhandel  14i>— 147. 
SoUatenstück  2.  49.  76  f..  91*.  123.  130  f.. 

1.39.  I53*.  20.3  f..  206»,  206.  233.  326*. 

333*.  366.  376. 
Soldatenhim   183  f..   186  (..   192  f..  268.  269 

bis  280.  292.  378. 
Soldaiica  84  f..  231.  232.  233.  33&-34I ;  Blei- 

Soldaten  245. 
Spannung  68. 121  f..  126.  15&-158.  172,  257. 
Stirnmungsszenen  u.  Stimmungselemente  27, 

41.  53.  54.  61.  65.  84.  93f..%.  124.  155. 

161.  169  f..  221  f..  245.  246-249.  251  f.. 

259.  312.  364-366.  371  f..  387. 
Symbolische   Parteiung   312—324.   330-331, 

347. 
Sienenwechsel   120.  249*.  303.  323. 


Teichoskopie  54.  56—59,  60*.  61.  62.  63, 
66.  68  f..  80.  81-83.  86.  88*.  %f..  103, 
110.  112.  113.  115.  121.  127.  130.  133. 
160  f..  171-173.  177.  179.  199.  217  f., 
222.  224.  226.  228.  229  f..  235.  254—258, 
264  f..  294.  299*.  31.3.  315-323.  330  f.. 
338.  346-349.  368  f..  371.  386.  389.  393: 


als  unrationalistische  Form  4,  57;  Ansitz« 

50:  Akustische  Beobachtung   133*,   158*, 

161.  254*.  265*.  319. 
Tod  auf  der  Bühne  12  f..  250. 
Turnier    112.    122  f..    125  f.,   134.  201-204. 

251*.  358. 

u 

Überfall  14.  40  f. 

w 

WaHe  u.  Rüstung  85.  95.96.  113.  125.  131. 
133.  190.  239.  251.  350.  395-401. 

Wehrverfassung  76  f..  138-147.  242  f..  243 
his  245.  259.  261.  272. 

WeltfHede  384. 

Werber  142*.  144  f..  147*.  354. 

Wortschatz,  kriegerischer  89.  165  f.;  .Xriegs- 
gefährte"  279;  ..enticharen"  296  f..  „Gen- 
darmen" 322*:  ..rasseln"  396. 

Wunde  68.  283.  343.  401-406:  Blutblase  8. 
405. 

z 

Zweikampf  (Duell)  10.  13  f..  15.  16.  28  f..  30. 

31.  37.  40.  96.  187.  18^-192.  220.  239. 

254—256.  303  f..  310.  358:  Zwdgefecht 

90.  214  f..  249.  253  f..  301.  315.  318.  361. 
Zwischenakt  für  Kämpfe  verwendet  24  f.,  28, 

46.  66.  89.  300. 
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